
I 



I 
1 

I 





i 



Deutschen i^^nstgeschichte 

LANZEN. 

STANGEN UND FAHNEN 

ALS HILFSMITTEL DER KOMPOSITION 

IN DEN GRAPHISCHEN bRÜHWERKEN 



DES ALBRECHT DURER 



VON 

B./WALDMA]ff]f 



lOT 15 UCHTDRUCKTAFEUr 




STRASSBURG 
J. H. Ed. Hbitz (Heitz & Mündel) 
1906 



Veklag von J> H. Ed. Heitz (Heit^ & Mündel) in St rassburg. 
Zur Kunstgeschichte des Auslandes. 

(Erscheint seit 4000). 

1. Heft. HttMidalc«, Bf Prof. Dr.. Städten cur Geschichte der spanischen Plasüic 
Juan Marttoes Moatanes — AtooM Caao — Pedro de UeM — Francisco ZnrdUo. Mit 11 

Wolffi FMl«i Dr. MidielMco dl Bnrtolommeo. EfnBeltra(smrGeM±lchte dar 
Architektur und Plutik Im (hiattrooeato. 4. « 

3. j«««eldm» MmOtDT^ Die Antike in der blldeadea Knast der Soialssaace^ 

1 Die Antike In der Flortntlner Malerei de» Qaattrocenio. 8. — 

4. ppeirt*!* #Akttb» Dr., D« Mareae vttravias PolUo BaiOika a« Panoai For- 
tunac Mit 7 Tafetn In Utkosraphie. 6. — 

ö Pelka, Otto, Dr^ Altehristll«he Ehedenkamier. Mit 4 Lichtdrticktafeln. d. — 
0 HamlltOB, Die Darfttelluncr der Anbetong der beili(ren drei KOniire fn 

der tosk ini^chen Malerei von Gioito bis Lionardo. Mit 7 Liciitdrucktafeln. s. - 

7. OoldLsolimIdt, Adolplt, Die KirchentUr des heiligen Ambrosius in Mailand. 
£ln Denkmal frOiiChrtelUcher Skulptur. Mit 6 LichtdmckUfeln. 3. - 

8. Fpeatelf JTakolH Dr., Die BaugeschJchte des jüdischen Heiligrtams und der 
Tempel Sr«! Mit VII Tafeln ant cwel Blatter. 4.60 

9. Braoli, Albort» Glottoa Schnle in der Romayna. Hit 11 Lichtdrucktafeln. 8. — 
10 Wittlng, F«M«» Die Anfllaffe christlicher Architektur. Gedanken Uber Wesen 

und Entstehuni: der christlfehen Basilika. Mit 26 Abbildungen im Text. 6. — 

n Liohtenb«vgt ft«lalwM« Wrmttfw von« Dr« Das Portrat an Grabdenk- 
malen ; seine Entstehung Und Botwldkelung vom Altertum bis zur italienischen Renais- 
sance. Mft 41 Tafeln. 15. — 

l'J Rothos, Waltor* Dr., Die Darstellung des fra Giovanni Angelico aus dem 
Lehen Christi und Marlae. Ein B^iorag zw IkoaograpUe der Knast des Meisters. Mit 12 
Lichtdrucktaff Tn. * <S. — 

13 Wulff, Oalnv^ Die Kotraeslskirche InKlda and ihre Mosaiken nebst den ver- 
wandten kirchlichen BaudeakmAlers. Eine Untersuchung zur Geschichte der bvzant. 
Kunst im I. Jahrtausend. Mit 6 Tafieln und 43 Abbildungen. 12 — 

14. RoosvaK Joliniijr, Sdinftkaltflre In schwedischen Kirchen und Museen aus 
der Werket r ' Brüsseler Bildschnftzersjan Bormann. Mit 61 Abbildungen. 6. — 

l.V Boiiubrlng, Paul, Urbano da Cortona. Ein Beitrag zur Kenntnis der Schule 
Donatellos und der Sieneser Plastik Im Quattrocento nebst einem Anhang: Andrea 
Guardl. Mit 30 Abhildungren. 6. — 

\h. Braoli, Albortj, Nicola und Glotraanl Plsano und die Plastik des XIV. Jahr» 
hundcrti. in Siena. Mit 18 Tafeln. 8. — 

17. Feobltelmev, Donatello und die Relteflraut. Eine kunstwIssensdiaftHehe 
Studie Mit 16 Tafeln. . . , ^ b. — - 

18. Stengel, Walt«r, Formalikonographlsche DetalNUntersnchungen. 1. Das 
Taubensvmbol des hl. Geistes (Bewegungsdarstellung, SUlisierpog : Biidtempcrament). 
Mit 100 Ab»^ndun>ren _ . , 2. 50 

IQ wittlBfi, Felix, WestA*anzllsiscli« kuppelkirdiea. Mit 9 Abbildungen. 3. — 
'>f) Poppelreator, JO0*» Der anonyme Meister des PoUphilo. Eine Studie zur 
italienisch Bucliillustration u. attT Antike in d. Kunst des <^iattrocento. Mit 25 Abb. 4.— 
21. Hai«*»» Ol» Roger vaa BrUgge. der Meister von Plemalle. Mit 8 Tafeln In 

. •. ^^^^'^>'>"cic»tt«oltewolcl, Adolf» Die Fresken des Antoniazzo Romano Im Sterbe* 

zimmf r der W. Catarina von Siena SU S. Maria Minerva in Rom. Mit 11 Tafeln. 4.— 
' S SaohB, Cart, Das Tabernakel mit Andrea^S del Verrocchios Thomasgroppe 
an or San .Michele zu Florenz. Beitrag 2Ur FlOTMtlner Kunstgeschichte. M. 4 Tlln. 8. — 
24. Plndor, Wilh«lm» Einleitende Voruntersuchung zu ciaer Rhj-ttamik roma- 
nischer Inncnräumc in der Normandle. Mit 8 Doppeitafeln. 4. — 
">. Rothes, Walter» Die BlDtestit der sieneslsclien Malerei und Ihre Bedeatung 
fUr die Hntn-ickiunt; der italienischen Konst Ein Beitrag zut Geschichte der sfencsischen 
Malerschiilf. Mi' t Jchtdrucktafeln. 20. — 

26. Hedloke, Robert, Jacques Dobroeucq von Möns. Ein niederländischer Meister 
ans der 1 1 i:a1ien!schen Einflusses. Mit 42 Ltchtdrucktafeln. 30. — 

27. Weber, Siegfried, Fiorenzo di Lw^nzo. Eme knnsthistorlschc Studie. Mit 
25 LichtdnicUtiifcIn. 12. — 

28. Wlttlng, Felix, Kirchenbawen der Auverßrne. Mit 9 Abbildunget;. 3. 50 
■ . 29. Valen tiner, W. R., Rembrandt und seine Umgebung. Mit 7 Tafeln. 8. — 

30 Hasse, C, Ro^er van der Weyden und Roger van Brttgge mit ihren Schulen. 
IQt l"i T.nVlri. 6. — » 

Sohmerber, Hugo. Die Schlange des Paradieses. Mit 8 Tafeln. 2. 50 

32. Saida, Wilhelm» Floreotlniscbe Maler um die Mitte des XIV. Jakrhunderts. 
Mit a> L't'ht-lnicUtafrln. B. — 

31 siron, Osvald« Don Lorcnzo Monaco. Mit 54 Lichtdrucktafeln. 20. — 
31. Groote. Maximilian, von. Die Entstehung des Jonischen Kapitells und 

seine Bedeimine für die trriechische Baukunst. 3. — 

30. Krtteke, Adolf, Der Nimbus und verwandte Attribute In der frühchristlichen 

Kunst. Mit 7 I.i :i : -kLitVln. & — 

3i3. Finder, W ilhelm, Zur Rhythmik romani.scher Innenräume In der Nomandie 

Weitere rmn suchun^ m. Mit 4 Doppellareln. 4. — 

.37. Groner, Anton, Raffaels Disputa. Eine kritische Studie Uber Ihren Inhalt Mit 

2 Lichtdnn r. 3. 50 

■Sf<. Bernoiilll, Rudolf, Die romanische Portalarckitektur in der Provence. Mit , 
19 Ahbildm I : J ; Uebersichukarte. . 4.^ 

39. J^aoobaen, Bmil, Die «Madonna piccola Gonzaga». Untersuchungen Uber ein 
ver^> h (>ii< ncs und angeblich wiedergefundenes Madonnenblld von Raphael. Mit 8 Licht« 

drucktalcin. ^ . . 2. SO 

40. Würz, Hermann^ Zur Charakteristik der klassisdben Basilika. Mit 12 Ab* 

bildungcn im Text und 5 Lichtdrodctafeln. 5. — 

Unter Otr Fr^mti 

GrossmanHf Karl» Der GemUdezyklos der Galerle der Maria von Medici von 

l'eicr Paul Kubens. . . 

Sohmerbev« Hage» Betrachtungen Uber die Italienische Maleret Im 17. Jahr- 
hundert. 

Slobert, Margarete» Die Madonnendarstellong fn der altniederUindlschett Kunst 

, von Jean van Eyck bis zu den Manieristen. 

Weiter« Heft« Im Vo»l»«v«itnmg. — J«d«« H«fl tot «111»«^ kMmflIeb* 

X, • Digitized by Goog 



LANZEN, 
STANGEN UND FAHNEN 



■STUDIBN ZUR DBUTSCHBN KUNSTGBSGHICHTB 

68. HEFT. 



LANZEN, 

STANGEN UND FAHNEN 

ALS HILFSMITTEL DER KOMPOSITION 
IN DEN GRAPHISCHEN FRÜHWERKEN 

DES ALBRECHT DÜRER 



VON 




STRASSBURG 
J. H. Ed. Heitz (Heitz & Mündel) 

1906 



Digitized by Google 



Digiii^uü üy Google 



N686I 
AlSd 



VORBEMERKUNG. 



Die vorli^ende ArUii ist im Sommer 1905 entstanden* 
Ich wurde da9» von meinem Lehrer t Herrn Prof» Dr, Ä. Viseher^ 

angeregt, welcher seine Schüler auf die Miiwirhnng der iin 
Titel genannten und ähnlicher Dinge in bildmäßiger Gestaltung 
aufmerksam zu machen pßegt und es für wünchenswert er- 
klärte, (hiß darüber einmal eine besondere Untersuckvng ange- 
stellt werde. Ich spreche ihm für sein Interesse, seine Rat- 
schläge und seine Förderung der Arbeit meinen ergebensten 
Dank ans. — 

In einem Kunstwerk gibt es kaum Zufälligkeiten ; toie die 
landsehaßliehen und arekitektoniseken Formen im Raum einer 
Mensckenszene zum gewollten Eindruck desselben beitragen^ 
so spielen auch Gerate und Waffen ikre Rolle im Geßge des 
Bildganzen, und gerade weil sie im weiten Umkreis des Lebens 
unbedeutend und in einer Mensehendarstellung nur von ge- 
ringem gegen sin //dl ic/ien Interesse sind, kann es geschehen, daß 
man an der Behandlung dieses Beiwerks die künstlerischen 
Absichten reiner erhennt, als bei der Beirochtung der an sich 
bedeutenden Dinge, die das IiUeresse des Beschauers von vorn- 
herein gefangennehmen. 

Die Anordnung des Stoffes in der torliegenden Unter- 
suchung erfolgte nach sachlichen, nicht nack chronologischen 
Gesicktspunkten, Es war dabei nickt immer zu vermeiden, daß 
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ein und dasselbe Bild v:ied€rholt betrachtet wurde. Aber mir 
schien dieses Uebel dennoch kleiner zu sein ah das andre, das 
eine Behandlung nach chronologischen (jesichtspunktcn mit sich 
gebracht hätte. Denn in diesem Falle würden sich bei der Be- 
trachi%ng jedes einzelnen Blattes die Erörterungen über jede 
einzelne sachliche Frage stets iriederholt haben, und hierdurch 
würde die EintönigkeU der Arbeit erhSht werden sein* 
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Die Terminologie der Kunstwissenschaft, sofern diese sich 
mit den Werken der bildenden Kunst besehäitigt, versteht unter 
dem Worte «Komposition» einmal die Zusammenfügung des 
Gegenständlichen, durch die das in einem Bilde V^orhandene 
so geordnet wird, daß es klar und eiudeutio- zuta<re tritt, daß 
der Beschauer auf den ersten Hlirk verstellt, was der Künstler 
meint; daß die Hauptsache von den Nebendingen <je?iügpnd ge- 
sondert ist, und dalj das Voihandene in einem vernunftgemäßen 
ZusarnnieriliariiT sichtbar wird. 

Dann abei- be/iehi sich die Komposition auf die rein for^ 
male Erscheinung des Bildes. 

ihre Aufgabe ist es, das Hiid für die Sinne zu einer Ein- . 
heit zu geslaltcn. Sie hat es nicht so sein mit dem InhaU(! der 
Dinge zu tun, als mit der Form. — Alles Aesthetische ist zujiächst 
Form aod zwar einheitlich geordnete Form, und jedes Kunst- 
werk muß eine bestimmte, wenigstens zum Teil geometrisch 
bestimmbare Gesetzmäßigkeit in sich tragen. Dürer, der 
stets bemüht war, durch mathematische Bestimmungen der Kunst 
feste Grundlagen zu geben, sagt einmal : «Durch die Geometrie 
magst Du Deines Werks viel beweisen*. Der Künstler klart 
und vereinfacht den Eindruck, den er von der Natur hat, er 
will ein lautres, eindeutiges, innerlich notwendiges Bild von 
ihm geben. 

Aber Form, auch die exakt regelmäßige, ist im Aesthelischen 
wesentlich quahtativ ausdrucksvoll, von freiem Leben durch- 
drungen, mimisch von einem Inhalt erfüllt (vergl. Fr. Vischer, 
Das Schöne und die Kunst, S. Hl ff.i. «Bloße Formen sind 
ästhetisch wirksam, sofern sie Niederschläge verborgenen inneren 
Lebens sind oder als solche autgefalit werden.» (Fr. Vischer, 
b. 130.) 
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Dies gilt von aller «Form», auch von der Form der an 
sich, in der Wirklichkeit, leblosen IKnge. Sie gewinnt den Charak- 
ter des Lebens durch unbewußte Selbstunterlegung des be- 
trachtenden menschlichen Wesens. Und diese Beziehung zwischen 
dem Menschen und der ihn umgebenden Formenwelt spricht 
sich schon in den ästhetischen Grundverhällnissen aus, die sehr 
stark in der Architektur, dem mathematisch bestimmbarsten 
KunstzweifTP herrschen, aber auch relative Bedeutung für die 
Künste haben, welche Leben darstellen. Diese Grundverhält- 
nisso sind: Regelmäßigkeit, Symmetrie,^ Proportion und 
Rhythmus. 

Unter Regelmäßigkeit versteht man - die < gleichmäßige 
Wiederkehr unterschiedener, doch jrleicher Teile'». «Glei ch- 
lor ni i k c i t (iei' Piic'hlung der Linie oder einer Flüche: dann 
Wiederholung-. lieber die fJedeiitnno- der Regelinäliigkeit sagt 
Köstlin «Die Kegularität macht alles übersichtlich und ein- 
heitlich klar und wohl zusaniniengehalten, unendlich wohltuend 
durch die Ruhe, sie enttenit alles Verwirrte und willkürlich 
Schweifende, sie zwingt das Viele und Wechselnde in Gesetz 
und Ordnung.» Nur darf die Regelmäßigkeit keine vollkommene 
sein, keine nur gemessene. «Ganze und volle Schönheit ist 
Belebung des Regelmäßigen durch freie Mannigfaltigkeit, Be- 
faßtheit des Mannigfaltigen innerhalb regelrechter Form, so daß 
es an sie erinnert, sie durchscheinen läßt, durch sie einen Aus- 
blick auf die alleinbeherrBchende Gesetzmäßigkeit des Univer- 
sums eröffnet und doch ihr nicht sklavisch unterworfen ist.» 

Hierbei muß aber auf den prinzipiellen Unterschied zwischen 
Regelmäßigkeit und Gesetzmäßigkeit aufmerksam 
gemacht werden, den Wöllflin betont. ^ Bei der Gesetzmäßigkeit 
tritt ein intellektuelles Verhältnis in Kraft, bei der Regelmäßig- 
keit ein physisches, indem nur diese einer Forderung unsres 
Organismus entgegenkommt (Regelmäßigkeit uosrer körperlichen 
Funktionen). 

t Fr. Visoher, I. c, S. 126, «Die Symmetrie zieht sieh aneh in jene 
Kfinste hinein, die nicht goomctrißch gebunden sind.» 

t Fr. Th. Viseber, Das Schöae und die Kunst, S. 123 ff. 
s.S. unten S. 12. 

-J Aesthetik. S. 122 ff. 

^ Prolegomeoa su einer Psychologie der Architektur, S. 20. 
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Dem Begriff der ilegelniäßigkeit nahe steht der der Sym- 
metrie. Sie ist, nach Fr. Vischer, eine «Gegenäberstellung gleicher 
Teile am einen trennenden Mittelpunkt, der ihnen ungleich ist». 
«Symmetrie bedingt Vollständigkeit der Teile. In einem Ganzen, 
das ein Ganzes für sich sein und aus integrierenden, von seiner 
Einheit beherrschten Teilen bestehen soll, müssen diese Teile 
alle Yorhunden sein. Ein menschliches Angesicht mit bloß einem 
Auge ist kein ganzes Aiij^psieht.' * Köstlin nennt Symmetrie 
ein gemeinschaftliches Maß, eine Gleichheit zweier Hälften oder 
zweier sonstiger bedeutender Teile eines Ganzen.»^ Aber auch 
hier macht er eine Einschränkung, wie hei der Regelmäßigkeit : 
die Synimefrie darf nicht zu weit getrieben werden. «Voll- 
komtnen allein herrscliende Syinmetrie ist nnerträfrlich. Schön 
ist in der Natur die zufällige Gestaltung und ürdnuii«? der 
Dinge. 'Auch in der Malerei wirkt stren*? syniiiictiischc Aiund- 
nung des Hildes uniebendig; sie hebt den Eindruck, daß v\nv. 
Mannigfaltigkeit aul eine Fläche vereinigt scheme, wiedeiiini auf 
durch den Zwang, den sie <i(Mü Euizelnen zugunsten gleich- 
förmiger lialluDg des Ganzen auferlegt.» 

Während diu Symmetrie die Gleichheit der verschiedenen 
Teile bedingt, ruht bei der P r o p d r t i o n a 1 i t ü t der Nachdruck 
auf der Verschiedenheit der verglichenen Teile; «Proportion 
ist ein Wohlverhältnis unter Teilen, die unter sich verschieden in 
Größe, Stärke, Wert und Bedeutung sind.» Der kleinste Teil ist 
das gemeinschaftliche Maß, das sowohl in jeder Einzelform als 
auch im ganzen aufgehen soll (Vitruvs Definition der «anaiogia>). 
Es ist dasselbe, was Köstlin* mit «positiver, objektiver Propor- 
tion», oder «Proportionalität» bezeichnet, im Gegensatz zur 
«Proportioniertheit», die ein Negatives, zugleich Subjektives 
bedeutet, nämlich: daß zwischen den verschiedenen Gröüen 
kein Mii^verhältnis ihrer Maße besteht. Es handelt sich hier aber 
dennoch nicht uin absolute, nielibare Werte, sondern es tritt 
ein Vergleiehen in Kraft : * und zwar ist dies ein unbewulStes 
und unwillkürliches Vergleichen, das wir, wie Köstlin 



» JFr. TJ». Vischer, 1. c, S. 125. 

* AM(]i«tlk, S. 129. 
» Aesthetik. S. UM). 

* et Albrecht Dürer : «Vergleichiich Ding acht man oft hübsch.» 
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sagt, als verständige Wesen überall von selbst bei verschiedenen 
Größen vornehmen, indem wir auch im Verschiedenen eine 
Einheit suchen. 

« 

Symmetrie und Proportion beziehen sich im wesentlichen 
auf Raumteilung. Der Rhythmus, der nun folgende 

Grundbegriff, hat es dagegen mit Zeilteilung zu tun, Rhythmus 
ist eine Bindung innerhalb einer fortschreitenden Bewegung. 
Albert von Zahn* definiert speziell den Rhythrrms der Linien 
so: «Im Rhythmus der Linien stellt sich die wohlgefällige Ver- 
sinnlichung einer Bewegung dar, als deren Resultat die 
festoti Formgrenzen erscheinen, und zwar empfinden wir 
bei der Wahrnehmung desselben die iirsprünulich in zeitlichem 
Verlauf dargestellte Wii kuug von Kräften, welche teils zusammen, 
teils einander entgegen wirkend, die Existenz der Körper im 
Räume bedingen.» — 

Die hier kurz definierten Begriffe sind ästhetische Grund- 
gesetze. Wir aahen aber, daß sie im Kunstwerk nicht mit ailer 
Strenge zu befolgen sind, sondern nur eine allgemeine Bedeutung 
haben. Es läßt sich in der Kunst nicht alles mit Messen er- 
klären, denn diese Grundbegriffe sind ja nicht aus der Mefikunst 
entnommen; sondern sie verdanken ihren Ursprung den For- 
derungen der Anlage unsres Körpers. In ihnen spiegelt sich der 
Mensch: Einerseits Ist sein Körper ein einheitlich gefügter, regel- 
mäßiger Bau, dessen Teile bis zu einem gewissen Grade sym- 
metrisch geordnet sind, was sich besonders in der Zweizahl 
der oberen Sinnesorgane (Augen und Ohren) sowie der Extremi- 
täten ausdrii(kt, ferner in den Teilungen des Rumpfes; dann 
auch in der Regelmäßigkeit, in der die oberen Sinnesorgane 
funktionieren. Aber der menschliche Körper ist zugleich in nicht 
meßbarer Weise von seiner inneren, seelischen Kraft dnrch- 
driuigen, ein ( )i'j2anismus, dessen höhere Erseheinunji mit dem 
freien Begriff H a r m o n i e zu bezeichnen ist. Din er spricht selbst 
einmal von diesem Charakter der Menschennatur. «Dieweil aucli 
die Maaß des Menschen schwer zu ergreifen ist, nit allein 
darum, daß die Figur dos Menschen weder durch gericht oder 



1 A. V. Zahn. Dürers Kaustlehre und seiu Verhältnis zur Eeaaissaticc. 
Leipzig, 1866. WeigeL S, 17. 
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Zirkellinie gestellt ist, sondern in kruimnen, ungeregelten Linien 
begriffen wirdet ist zumal schwer davon zu schreiben und Irak- 
lieren, als den Wissenden der Geometrie wohl kund ist.» (Dürers 
schriftlicher Nachlaß. Ausg. Fuhse und Lange. S. 286.) 

Harmonie nennen wir die lebendig wirkende Einheit/ und 
mit diesem ßegriff sind alle zuvor genannten Verhältnislaegriflfe 
(Regelmäßigkeit, Symmetrie, Proportion und Rhythmus) zu berich- 
tigen, nicht nur mit Bezug auf die einzelne Menschengestalt, 
sondern auf j^des Werk darstellender Kunst. Diese lebendig 
wirkende Einheit, diese Harmonie, ist nun also das oberste Ge- 
setz eines Kunstwerks, und es ist nach dem oben Gesagten 
einleuchtend, daß die harmonische Wirkung zum Teil abhängig 
ist von der Frage, ob und wie es regelmäßig, symmetrisch, pro- 
portioniert und rhythmisch gestaltet ist. Ks ist hierbei aber 
immer zu bedenken, daß die Symmetrie keine abstrakte 
und pedantische sein soll, sondern eine freie Responsion fs. 
Koestlin, S. 126' und Groos,^ Einführung in die Aesthetik, 
S. 245). 

Diese freie Synirnt ti tp und Proportionalität wird nun dtircli 
Gliederung des architcktoiiischon Anfbans. der dii-s Flächenbild 
beheirschl, erreicht, durclt Teilung' drr Klächc: und zwar wird 
die Teilung in der hüri/.ontaleii IHnimsion (ui eine rechte und 
eine linke Hälfte) stärker betont werden, als die Teilnni» dei 
Höhenriehtung, bei der das V'erhältnis des goldenen Schnittes 
dem sinnlichen Aufnehmen leichter entjic^renkommt,* Die Kom- 
position in der Fläche wird daher Einschnitte aulweisen, welche 



HFr. Vi.Kcher, S. 120- 132V «1)01 Harinunie denken wir an etwas 
lebendig Be'we^es. Pnlsiorondes. Dadurch unter»cheidet 8ic)i dieser Begriff 
von andrfn FoiTiibf'L'rifrcii (wie Re^^elmiißigkeit, Symmetrie etc.) und diese 
bckonimeii dadujcii eine Korrektur, tt» zeigt sich, daß dahinter etwas 
Tiefes liegen muß. An einem nur regelmänigen GegenstaDde bleiben die 
Teilp für die vir irgend eine Ordnang forderten, sieh gnnn gleichgöltig 

pci^eiiuber.» 

An einer andern Stelle deliniert Fr. Viseher die Hnnnonie aIb «ahmen* 

fällige, au^idrucksvoll harmeniseJie Form». 

2 S, üben Seite 3. 

^Groos, £inf. in die Aesthetik, S. 240: «Das sinnlich Angenelnne von 
SyrDTTiftrif' and Proportionalität bestflit in der Erleichterung der 
8iiinii( In 11 Auffassung; sie zeigt die Form in reiner, keine Ab ^^eicbung 
duldender und daher schlechthin beruhigender Hemebftft Über den Stoff.» 

* Fechner, Voisclmle der Aesthetik. 
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die Gegengewichte in den Massen und Formengruppen in sich 
abschließen und zugleich die Trennung zwischen ihnen und 
den andren Komplexen bewirken. Dies dient zur Erleichterung 
der IClarheit und Uebersichtlichkeit des Bildes ; hierdurch wird 
das Auge in bestimmte Bahnen gelenkt, es werden ihm sichere 
Ausgangspunkte und Ruhestellen geboten, an denen es sich 
orientieren kann. 

Doch wird die Blickführung nicht allein durch die rhythmische 
Gliederung der Fläche geleistet, durch dir Gleichgewichtsver^ 
teilung und die Ruhepausen, sondern auch durch die Führung 
der Linien sehr unterstützt, und zwar ist dies bei graphischen 
Darstelhingpn naturgemäß mehr dw Fall, als hei (Jenirddon. 

r>if> gezeichnete, als Begrenzung genieinte Linie, zieht allein 
als soiclie den lilick an. und sie fuf das um j^o a^^^schließlic•her, 
je weniger sie gegensländlich be'leulet und interessiert. Wir 
sehen ja Bilder und Daistellunj^t n ebensowenig rein wahr- 
nehmungsmäßig. wie alle andei-n Kisrheinnngen. snndeiu wir 
sehen erfahriingsgemäß verstehend, saclilicli denkend und sub- 
Ruramieren die Einzelerscheinung unter einem Begriff, wie 
Blume*, «Mensch». Wenn wir daher eine Erscheinung der 
organischen Natur im Hilde vergegenwärtigt sehen, etwa eine 
Blume oder einen Menschen, die mit Linien gezeichnet ist, so 
lassen wir nicht die graphische Linie abstrakt auf uns wirken, 
sondern sie bedeutet uns etwas fär die Vorstellung, die erweckt 
werden soll. Dies ist eine allgemeine Gewöhnung. Sie ist aber 
gegenüber den verschiedenen Erscheinungen nicht mit gleich- 
mäßiger Kraft ausgebildet. Sie erstreckt sich am stärksten auf 
die Dinge, die dem Reich der organischen Natur angehören. 
Die Dinge dagegen, denen wir kein Leben, Wachsen und Sich- 
regen zutrauen, schauen wir im Bilde mit neutralerem Interesse 
an, wir empfangen aber dennoch an ihnen mehr Eindruck von 
ihrer Liniengestaltung. Und damit komme ich auf einen Sach- 
verhalt, welcher hiervon wesentlicher Bedeutung ist: Die ästhe- 
tische Betrachtung eines Bildes enthält Momente der Isolierung 
auf die Linien, womit es vom Künstler zusamnient'esetzt ist, und 
die.se Isolierung tritt :nii meisten gerade an den bteilen ein, wo 
die Linien tote Dinge bezeichnen. 

Koestlin sagt (^Aesthetik, S. 432): 
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«Im Gegensatz zur körperlichen Ma.ssenimftigkeit zieht die 
Linie duroh ihre Einfaehheit und ihre Scharre, welche es leicht 
macht, sie zu verfolgen, und wie mit zwingender Gewalt uns 
ins Weile führt, jedes einigermaßen geüble Wahrnehmungsver- 
mögen spezifisch an, sie zieht so sehr an, daß wir sogar an 
der abstrakt körperlosen Linie, wie mathematische und graphi- 
sche Kunst sie entwirft, ein ästhetisches Wohlgefallen finden. 
Am meisten wird das Auge gefesseil und fortgeführt von der klaren, 
scharfen, einfach regelmäßigen, einfach in ihrem Wege beharrenden 
Geraden; sie ist aber auch für Geist und Phantasie ganz be- 
sonders ansprechend, sofern sie ein zwar noch abstraktes, al>er 
nm HO ansprechenderes Symbol ungeänderten Fortgehens in 
gleicher Richtung ohne Störung ist.*» Die reine geometrisclie 
Linie übt nun auf das Auge verschiedene Wirkung aus, je 
nach ihrem Verlauf: die Wirkung einer Vertikalen ist eine 
ganz andre als die der Horizontalen: und dabei hängt die Ver- 
schiedenheit der Wirkung norh ah von der Ausdehnung, von 
«1(1" I^mgebung und ülictdies noch von dem Malie, in dem unser 
Auge optischen T;tus( luingen unterworfen ist. 

Die Wirkung der reinen Linie ist aber im ästhetischen 
Verhalten, wie dic^ moderne Aesthetik erwiesen hat, niemals 
allein sinnlich: Aul dem Wege der Einfühlung kommen seelische 
Regungen zustande. 

Fr. Th. Vischer hat einmal darübt i gesagt ; ■ Die 
verschiedenen Dimensionen der Linie und der Fläche, die Un- 
terschiede ihrer Bewegungen wirken sinnbildlich. Das Senk* 
rechte erhebt, das Wagerechte erweitert, das Geschwungene 
bewegt lebhafter als das Gerade, gemahnt an Ausbiegung und 
Einlenkung des inneren Lebens von und zu gegebenen Punkten 
und Gesetzen.» 

Das hier berührte Problem hat R. Vischer in seinem «Op- 
tischen Formgefühl» genetisch untersucht, und er ist bei der 
Frage der Gesichtsempfindungen zu der Anschauung gekonmien, 
daß wii angenehino Gesichtsempfindungen haben, «wenn Nerven 
und Muskeln des Auges zu adäquaten, einfachen, gewohnten 

1 (Fr. Vischer. 1. c, S. 130.) 

«Fr. Tb. ViBcher, Krit. Gänge, 5. Heft, S. 141. 
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Bewegungen veranlaßt werden», wogegen die unangenehmen 
Gesichtsempfindungen auf hemmenden Bewegungen beruhen. 

Die hier gegebenen sinnlichen Modifikationen haben aber 
in der Sphäre des ästhetischen Verhaltens insofern Bedeutung, 
als- «ihre Vereinigung erhöhtes Lustgefühl ergibt». Von dem 
so gewonnenen Standpunkte untersucht R. Vischel in der ge- 
nannten Schrift' und einer späteren,^ ^nn die Wirkung der 
einfachsten geometrischen Linien. 

«Dir Horizontale, zeigt er (Opt. Formgef., S. 8), wirkt ästhe- 
tisch, insofern sie dem Horizontalismus und Horizontalinstinkt 
im menschlichen Körper und den horizontal gehenden Innen- 
hewcgungen do< menschlichen Phanta^^ielohens (Mitspricht. Wir 
empfinden sie als liegend und luhv^. wir liroilen uns in ihr 
ohne Anslrt'iijrung aus. Ohne einen C-egensatz zu andren For- 
men hat sie dagegen etwas .Niattes, Inditlerentcs, Langweiliges, 
Totes. 

Die Vertikale steht, ragt und .sinkt; da.s heißt, ich stehe, 
rage und sinke in ihr; ^ sie .seheint sich zu erheben, zu senken; 
das heißt: ich erhebe mich, ich senke mich in ihr. Sie kann 
aber bei isolierter Wahrnehmung störend wirken, weil sie kom- 
plizierte Bewegungen des Muskelapparates im Auge nötig macht. 
«Jedoch mit Beziehung auf die verleidete Milde andrer Dimen- 
sionen wird diese Aufstörung natürlich stets als ein willkom- 
mener Wechsel und Kraftreiz empfunden» (R. Vischer). 

Ueber die Wirkungen dieser beiden Haupterstreckungen 
der Linie herrscht unter den Aestbetikern annähernde Ueber- 
einstimmung.* 

Die Horizontale und die Vertikale wirken also, im allge- 
meinen genommen, auf unser Auge in bestimmter Weise ange- 
nehm, sie haben in ihrem Wesen Eigenschaften, die uns befrie- 
digen, oder doch befriedigen können, im Gegensatz hierzu aber 
muB man von der Diagonale, der in schräger Richtung ver- 

' Optibchcs Formgefiihl. Leipzig. Credncr. 1873. 

< «lieber ästhetische Natorbetraehtmig», Deutsche Rnndsehaa, Aagust 
1803. (Jahrgang 19, Heft 1). 

9 s. R. Vischerä Ae^ihüt. Naturbetrachtung. S. li>8 und die Beispiele, 
die dort angeführt sind. Auch S. 197. 

< K 0 e 8 tl in, Aesthelik, S. 110. Or o o s, Einffihrnng in die Aesthetik, 
S. 241. 
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lauierid(iii Geraden zuiiiichst s;i<r('ii, daß ihre sinnliche Wirkung 
€twas ausgesprochen Unangüiiehmes, Quälendes hat, daß sie, 
rein sinnlich genomraen, uns nie befriedigen kann, wie ihre 
beiden Schwestern. Die Aesthetiker sind sidi über diese Tat- 
sache einig. Koestlin ' nennt das Schräge unschön, im Gegen- 
satz zum Wagerechten. «Schön ist das Wagerechte, das von 
einem Punkt aus nur nach einer Dimension hin sich erstreckt, 
statt wie das Schräge oder Geneigte, auf der einen Seite 
abwärts, auf der andren aufwärts zu gehen.» Er erklärt also 
die unangenehme Wirkung der Diagonale, ihre Häßlichkeit, aus 
der Zweideutigkeit ihrer Erstreckungsrichtung. Robert Vischer* 
findet die Erklärung zunächst wieder in physiologischen Gründen. 
«Die gerade Linie bei schräger Richtung ist zunächst und an 
sich widerlich, weil das Auge, wenn es frei ist, die schräge 
Linie in Bogenform zurücklegt.* Und ähnlich sagt Hartmann allge- 

niein von den Linien : «Das Enllantigleiten des Blicks an einer 

geraden Linie ist unanfrenehm ( weil mit dem gegebenen Muskel- 
apparal des Auges schwerer vollzichbar). als an einer leicht ge- 
krümmten.» Groos. der llai'tniann hier zitiert, <ribl auch den 
leicht gekrümmten Linien den Vorzug. «Unter den sichtbaren 
Formen sind besonders alle geschwungenen Linien .... ange- 
nehm, weil das Auge, indem es ihnen folgt. gera{ie diejenigen 
Bewegungen ausführt, für die es durch seine Muskulatur ein- 
gerichtet ist.» 

Anderseits versieht es sich von selbst und wird von nie- 
mand bestritten, daß die Diagonale von stark ästhetischer Wir- 
kung sein kann. Diese kann sich aus dem Wechselbezug zu 
andren Linien ergeben. An einem Giebel z. 6. und an einem 
Andreaskreuz bilden zwei Schrägen eine symmetrische Einheit 
von starrem, aber durch seine Entschiedenheit erfreulichen 
Charakter. — Ferner kann eine Schräge zwischen der Vertikale 
und der Horizontale eine Zusammenfassung und Mittlerschaft 
bilden;' oder sie kann den Wert einer kraftvoll schönen Un- 
terbrechung eines weichen Zusammenhangs haben (etwa in 
einer Ueberschneidung einer Rundform). Und hier ist wohl zu 



1 1. c, S. 122. 
«Opt Formg., S. 8. 

«B. Fr. Th. ViBcher, Aestketik, S. Teil, H, 8. 219 u. 231. 
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bedenken, daß das Häßliche im ästhetischen Gebiet nicht nur 
vorkommt als ein Gegensatz^ weicher dem unmittelban 
Schönen beigesellt und von ihm aafgehoben wird, sondern als 
ein Positives, das seinen selbständigen ästhetischen Wert be- 
hauptet, solange die similidien Unlustgefühle durch die Lust 
am Spiel der inneren Nachahmung überwogen werden.* Wenn 
die Diagonale nnserm Auge unangenehm ist und nichts Entge- 
genkommendes hat, sondern es zu fortgesetzten Muskelbewe- 
g«np:pn zwingt, um die Hemmungen zu überwinden, so ist sie 
dadun Ii «'in Wesen, (ins uns seinen Widerstand entgegensetzt 
und dem wir uns unterordnen müssen, und eben darauf beruht 
zun! Teil die ästhetische Wirkun^r des HätJlichen.^ 

Diese Wirkung der Diagonale ist bedinjjt durch den Zu- 
sammenhang, in dem sie auflrill. Das eine Mal wirkt sie als 
dramatischer KingritT, als ein jähes Dun hlaliren o(ler Al)s|)ringen. 
Das andre Mal macht sie den Kiiuhuck konsequenten Anstei- 
gens und allijDÜlilichen gleichmäßigen Sichsenkens, den Eindruck 
einer gemessenen, getragenen, steten Kraft, welche die Mitte 
hält zwischen oben und unten, hoch und nieder 

Diesen Charakter der Gemessenheit haben die Griechen 
empfunden; sie haben die Diagonale oft da in Anwendung ge- 
bracht, wo sie die durch eigenen Willen gebundene und bin- 
dende Kraft darstellen wollten, zum Beispiel beim Thronen der 
Götter, oder da, wo eine Gottheit eine entscheidende Rolle 
spielt — da wird das Zepter oder die Lanze oft in streng dia- 
gonaler Richtung gehalten. Am stärksten tritt diese Wirkung 
bei dem sitzenden Gott auf dem Harpyienmonnment von Xantos 
zutage, der von einem Sterblichen die WafTen empfängt; und 
ungefähr gleichzeitig mit der Entstehung dieses Monuments (1. 
Hälfte des 5. .lahrh.) zeichnet Euphronios in Athen die Theseus- 
schale, auf der die waltende und helfende Athena die Lanze 
schräg hält, eine Diarronale, die sich über das ganze Bild er- 
streckt, und an( h noch als Gegensatz zu dem Kreisrund der 
Darstellung wirkt, das dem Auge sinnlich schon angenehm ist. 
Die schräge Haltung des Zepters bei thronenden Göttern hat 



1 6. (irouö, Einführung in die Aeöthetik. 
* B. Groos, Einftthrnng in die Aestketik. 



Dlgiii^uü üy Google 



sich durch die ganze antike Kunst hindurch erhalten, man findet 
sie bei dem Zeus des ArchelaosreUefs,* derfiberdem NympheD- 
berg waltet, und später auch noch auf manchem schönen 
Wandgemälde, z. B. auf dem Bilde von Ares und Aphrodite. 
Dort hält die Göttin die Lanze, und gerade in ihrer Hand wirkt 
die Schräge, mit ihrem Charakter von Gemessenheit etwa» 
ironisierend, dem Inhalt des Bildes entsprechend (was dafür ein 
Beweis sein kann, daß der Kunstler die Ausdruckskraft der 
Linie bewufit verwertete). Ein weiteres Beispiel ist femerauch 
auf dem schönen Bilde von Achilles und Briseis, wo die Diago- 
nale des Zepters das Ungerührte, Gebundene im Wesen des 
Mannes betont. 

Aehnlieh ist auch das Cipari8susi>il(i aus dem Vettierhause. 
(Photographie von Sommer, Neapel, Nr. 11947). Hier wird das 
schwellende Fleisch des üppig hingelagerten Körpers durch die 
ganz dünne, lange Lanze, die schräg gehalten ist, in raffinierter 
Wei.'^c zur Geltunfr frehrndit. 

Diese wenigen ]{( is]»i* U'. aus dem Umkreis der großen jrric- 
chischen Zeichonkiinsl aolU^n hier nur dazu dienon, das oben 
von der ästhetisclien Wirkung der sinnlich unangenehmen Dia- 
gonaJe Gesagte zu erläutern. 

Wiesehr und in welchciu Sinne Dürer diese Wirkung ge- 
kannt und benutzt hat, wird uii zweiten Altselmiti tlieser Schrift 
mehrfach zu erörtern sein. Hier sei nur heiläulig an die Kom- 
position von Ritter, Tod und Teufel erinnert. 

Schon in der bisherigen Betrachtung liatten wir zu be- 
denken, daß eine Linie niemals nur für sich, sondern immer- 
zugleich in ihrem Verhältnis und Wechselbezug zu andren mit- 
vorhandenen Linien gesehen wird (vergl. das auf S. 18, 21 und 
23 Gesagte); ihr Eindruck wird hierdurch bedingt, modifiziert,, 
gesteigert oder «geschwächL* Und jeder Direktion Cör das Aug& 

» ca. 2üü V. Chr. 

*Hiidebrand, Problem der Form, 3. Auflage, S. 33: Ueber di» 
Wirkungsform der Fing-er im Verhältnis zur Hand, weiter zum Arm. Fer- 
ner das Beispiel von der Schlankheit eines Turms, wenn er fiir sich be- 
trachtet wird, und im Verhältnis zu einem Fabrikschlot. 

Auch: S. 30. Allgemeineres über die Wirkungsform: «Es liegt aber 
in der Natur der Wirkungsform, daß jeder Einzelfaktor der Erschein nng- 
nur in bezug und im Gegensatz zu einem andren etwas bedeutet, daß- 
«Ue OrSßen .... nur relativ einen Wert haben.* 
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entspricht schon in unsrer körperlichen Selbstempfindung zu- 
gleich ihre Gegenrichtung. Hildebrand sagt darüber:^ «Man 
'denke sich eine Ebene. Es ist einleuchtend, dafi sie deutlicher 
;sur Anschauung kommt, wenn irgend etwas darauf gestellt 
-wird, z. B. ein Baum, also ein Senkrechtes. Dadurch, daß 
<^t\vas auf ihr steht, spricht sich sofort die lioi izoiitale Lage der 
Fläche, man könnte fast sagen, als räumlich sich betätigend aus. 

Umgekehrt wird aber der Baum, in seiner anstrebenden, 
■senkrechten Formt endenz durch die horizontale Fläche gesteigert.» 

Diese Talsache, ;daß wir nie, wenn auch nicht immer mit 
Hewußtheit, eine Form rein und ganz isoliert aufTassen, sondern 
zugleich mit ihr auch ihren Wcchselhcziig zu andren Formen 
4»ufnehmen) führt nun weiter zu der «rroßeii Hedentung. die 
Wiederholung und Kon st rast für die HihiyeslalLuiig haben. 

Es ist klar, daß die Wiedcrliol ung eines einmal anjie- 
^clilagenen Motive seine Verstärkung desselben bedeuten kann, l'a- 
rallelitäi von Linien erhöht deren Ausdruekskraft, und nianrlnual 
wird durch diese Wiederholung, durch die^^en Rhythmus, der 
gewünschte Ausdruck überhaupt erst erreicht. Schnaase sagt: - 
iNur die Gleichheit vieler Einzelheiten zeigt die Einheit des 
Oanzen.» Diese Aeußerung bezieht sich auf die Wirkung der 
Strebepfeiler in der gotischen Architektur, die ihm einen «Wald 
kriegerischer Lanzen» bilden; diese Wirkung läßt sich zum 
Teil herleiten aus dem Grundgesetz der Regelmäßigkeit. Doch 
bedeutet die Wiederholung im Bilde nicht nur diese Ver-' 
Stärkung des Ausdrucks, sondern das Wohltuende ihrer Wiricung- 
beraht auch auf einem Wiederfinden der Form, das ein be- 
stimmtes Sicherheitsgefühl gibt In der Lyrik ist, wie Fr. Th. 
Vischer hervorhebt, der Reim Träger dieser Wirkung ; er bietet 
dem Ohr für einen Augenbliek ein Ausruhen. Ebenso ^nbl im 
Bilde die Wiederholung innerhalb des Mannigfalti^:« tu dio Wieder- 
kehr bestimmter Formen und Richtungen, die Parallelität von 
Ilanptlinien. dem Auge feste Anhaltspunkte, auf denen es ruhen 
kann nnd von denen aus die Orientierung, die Uebersicht die 
•einheitliche Betrachtung erleichtert wird. 

1 Hildebrand. 1. c, S. 40. 

> C. Soitnaase, Gesch. d. bild. Künste, Buch IV, Kap. 5. S. 333. 
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Von großer Wichtigkeit für eine harmonische ErecheinungT. 
für den Eindruck der Einheit des Vielen, ist ferner das Kunst- 
mittel des Kontrastes. Der Kontrast tritt auch, abgesehen 
von seiner allgemein ästhetischen Bedeutung für das Erhaben» 
und Komische als Kunstgcsetz auf. «Es liegt demselben die 
Wahrheit zugrunde, dafi das^ was jedes ist, in sein volles Licht 
erst tritt, wenn durch G ege n Überstellung klar wird, was 
es nicht, und was sein Gegenteil ist'» 

Kontrast schlechthin ist, nach W. Unger/ <die Abweichung- 
vom Ebenmaß, indem das gegenseitige Veihältiiis von Konti i t 
und Ebenmaß mit Bezug auf den BegrilT der Flarmonie sich 
derart stellt, daß das Ebenmaß die Einheit, der Kontrast die 
Mannigfaltigkeit bedeutet.»' Kontrast ist nicht, wie der Sprach- 
gebrauch des Wortes vermuten lassen könnte, in jedem Fall 
ein feuid^pliger Gegensatz: er besteht zunächst in einer Oeg-eti- 
überslellung (s, oben .S. und in ('inein Ai)weiühen. Er kann 
sich aber m. E. bis zur enlsdiiedcnrn Feindseligkeit steigern. 
Unger spricht nur von gelösten Kuntrasten und unterscfipiHet 
drei Arten derselben: ^ «Die erste ist vorbereitend, indem sie 
da, wo man ein harniiinisfhes Verhältnis erwart(>n kann, die 
Aufmerksamkeit auf riasselbe erregt und dadurch den F^indruck 
des Ebenmaßes verstärkt. Eine andre Art solchen Kontrastes^ 
umgibt das harmonische Verhältnis spielend, indem sie von dem- 
selben abzulenken scheint und dennoch wieder zu ihm zurück- 
führt. Eine dritte Art endlich leitet von einem harmonischen 
Verhältnis zu einem andern durch die Einschiebung eines ver- 
bindenden Mittelgliedes über.» Sie ist Kontrast und zugleich Ver- 
mittlung. Auf die Linien Wirkung angewandt, bedeutet dies «Ab- 
weichen» einmal einen Unterschied der Größe; dann aber auch, 
einen Unterschied der Richtung; es bedeutet ein Abweichen 
von den gegebenen (irundrichtungen, von Vertikale und Horizon- 
tale, und ist demnach in der Diagonale ausgesprochen. 

Und hier ist wieder zu bedenken, daß im ästhetischen » 



1 Fr. Th. Vischrr, Acsthr-tik TU, 1. S. 
^ F. W. Unger, Die bildeode Xunst, Göttiogen 1858. S. HU. 
^ ef Hildebrand, 1. e. 49. «In den grei^enseitigen Bedingung ei^ 
der ErschcinuniErsffejrensäty.e besteht eine Einheit der Ersclu-iiiuii^. » 

* Unger, 1. ä. 140. lieber ungelösten Kontrast s. S. ÜÜ und 126. 
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Scliauen keine Kraft isoliert wirkt. Die Kräfte, die beim Spiel 
der inneren Nachahmung tätig sind, halten immer der führenden 
Kraft das Widerspiel« und unsre körperliehe Selbstempfindung 
beruht in gewisser Weise auf Kontrastgefühlen, da unsre Smnes- 
empfindnngpn Verhältnisempfiriden sind, und unser Ausdruck für 
sie nur rehitivt! Werte bezeichnet. 

Hekapitnüerf man das im vorstehenden über die Bedeutung 
•der ^eomelriisdien Linien Enirterte, und hält man sich vor 
An^en, daß ihre Funktionen zweifacher Natur sind, daß die 
Linien rein abstrakt und für sich genommen sowohl binnlich- 
seelische Wirkungen haben, als auch durch ihren Gegensatz zu 
organischen Gebilden blickführende Kraft besitzen; dann aber 
auch, daß sie durch ihren Wechselbezug untereinander, durch 
Wiederholung und durch Kontrast, starken Anteil haben an der 
harmonischen Gestaltung im Bilde — , dann wird klar sein, daß 
Ittr die Künstler in der Verwendung der geometrischen, besonders 
der geraden Linien ein starkes Hilfsmittel für die Klarmachung 
ihrer Bildkompositionen liegt. Sie werden sich dieses Motivs 
bedienen, wo es sich darum handelt, von den tausend Möglich- 
keiten, in denen «ich ihre innere Vorstellung in Form denken 
läßt, gerade eine einzige, itesonders starke sprechende, klar und 
auf den ersten Blick überzeugend aussudrticken. Hierbei werden 
die Linien, die die auf den Szenen vorkommende Architektur 
und die Landschaft bietet, nicht so sehr in Frage kommen, als 
die beweglichen linienartigen Gegenstände, die zu den Menschen 
in einer engeren und mehr handlichen Beziehung stehen, denn 
diese lassen ^ieh leirhter verschieben, als die schwereren Ver- 
satzstücke der 1 lintergrundsarchitektur: durch die Veränderung 
in der Richtung ein^T Lanze etwa wird nicht .soviel von dem 
Bilde in Mitleideubchalt gezogen, wie durch die Verrückung 
einer MauerUnie. Dinge, die die Mensehen in der Hand tragren, 
die ühei' ihren Körper und ihre Köpfe emporragen, die sie im 
0 gan/A'u l ijikrcis ihrer Bewegungsmöglichkeiten führen können 

— diese Dinge bieten den Künstlern die einfachsten Mittel, mit 
Hilfe gerader Linien zu sprechen und zu komponieren. Stangen 
und Lanzen und die ganze Gattung der den Lanzen verwandten 
Waffen spielen hierbei die erste Rolle; weniger in Betracht 
kommt das Schwert, weil es kürzer ist; manchmal dagegen die 
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Stange einer Fahne. Denn Stangen und Lanzen sind linien- 
artige Gegenstände im Bilde; besonders in graphischen Dar- 
stellungen werden sie manchmal durch weiter nichts als eine 
einfache Linie gegeben, deren gegenständliche Bedeutung man, 
wenn man sie aus ihrem Zusammenhang herausnähme, nicht 
erkennen könnte. 

In der nachfolgenden Untersuchung ist der Vt^rsuch ge- 
macht, zu zeigen, wie Albrecht Dürer während der ersten 
Jahrzente seines SchafTens (bis zur großen italienischen Reise 
1506/07) diese Hill'smittpl in seinen Kompositionen verwendet 
)iat. Es soll dabei nun aber nicht .jcdt'<TnHl besonders unter- 
sucht werden, wie in den Lanzen und Stangen die üslhetisrhe 
Wirkung der abstrakten Linien eintritt; maii würde dabei schnell 
in Pedanterie verfallen. Es wird sieb vielmehr nur darum han- 
dehi, festzuslelleti, ob und wie Dürer diese Hilfsmittel vei wendet 
hat; dann ist es vieUeichL einmal möglith, vun diesem äußerlichen 
Gesichtspunkte aus einen lieilrag zur üeschichte der Dürerschen 
Kompositionskimsl zu liefern. 

Uni Dürers Anteil an der Entwicklung dieses Molivcs fest- 
zustellen, rauO man einen Blick auf die Geschichte des Motives 
überhaupt werfen und die Hauptepochen der Kunst vor Dürer 
daraufhin kurz charakterisieren, vor allem seinen Zusammen- 
hang mit den unmittelbaren italienischen und deutschen Vor- 
gängern. Gerade die Benützung dieser Kompositions-Utensilien 
ist wert, von einem Schuler bei einem Meister gelernt zu wer- 
den. Denn sie bedingt mehr als ein mechanisches Nachahmen, 
und sie läßt dem Geiste eines Neugestalters mehr Spielraum 
und mehr Schaffensmöglichkeit, als etwa das Erlernen eines in 
irgend einer Werkstatt eingebürgerten Gewand- und Faltenstils. 

In seinen theoretischen Schriften und den Aufzeichnungen 
zur Kunst hat sich Dürer nie über die Verwendung dieser Idiltel 
geäußert, trotzdem es doch auch in seiner Absicht lag, jungen 
Malern nützliche Ratschläge und Hinweise zu geben, M'ie er oft 
ausdrücklieh gesagt hat. Sein Schweigen in dieser Sache be- 
wei'^t ahei- nichts gegen di(» Tatsache, dali l)ürer praktisch die 
Holle von Lanzen oder Stangen ni einer Komposition gekannt 
und ihre Wirkungen bemilzt hat. Denn wir haben an den 
Werken selber das Material, um dies zu beweiseu. Uebeiall 
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da, wo uns zu den bildmäßig geschlossenen Darstellungen Ent- 
würfe und Vorzeicbnungen vorliegen, zeigen sich mehr oder 
minder bedeutende Veränderungen auch in den Funktionen der 
aufragenden Linien der Stangen und Lanzen, und wenn die 
Veränderungen dieses einen Motives in d(;ms(;lben Sinne und 
mit denselben Absichten vorgenommen sind, wie die Verände- 
rui^D des ganzen Entwurfs, dann müssen wir sagen, daß die 
Stangen und Lanzon vom Künstler absichtlich gerade in 
die eine Funktion gcbi'acht sind, die sie in der endgültigen 
Fassung haben. Man wird hier die Absicht lichkeit im IVinzip 
zugeben müssen, auch wenn man sonst geneigt ist, dem Zufall 
eine große Rolle in der Kntslehung eines Kunstwerkes zuzu- 
schreiben. Wieweit aber die Absichtlichkeit in jedem t^inzelfall 
geht, ob der ivinistler, der eine Szene entwirft, sich von vorn- 
herein genau überlegt, an welche i'unkte eine Lanze oder Stange 
zu setzen ist — oder ob nicht vielmehr die Gestaltung hier von 
einem instinktiven V'erhällnisgefühl abhängt, von einer Gewöh- 
nung des Auges, über die der Verstand sich gar nicht immer 
erst Rechenschaft ablegt — , dies wird nie ganz auszumachen 
sein. Hierbei muß sich der Nichtkänstler damit begnügen, 
wenn es ihm gelingt, eine Erscheinung prinzipiell zu erfassen, 
und der Wahrheit des Hildebrandschen Wortes eingedenk sein : 
«Es ist einleuchtend, daß die Klarheit, die Künstler bei der Ar- 
beit nötig haben, wie bei jedem handelnden Menschen, die des 
geläuterten Instinktes ist, und nicht die einer durch 
das Wort mitteilbaren Erkenntnis.»^ 

Daß die Griechen die Ausdruckskraft der geraden Linie ge- 
kannt und benutzt haben, ist schon oben an einigen Beispielen 
ihrer Relief kunst gezeigt worden. Wie sie dagegen die Kom- 
positionen ihrer Gemälde ffestallet haben, und ob sie sich dazu 
der blickliilirt'ed(Mi Linien bedient iiahen. können wir an ihren 
Original.S(lir»j)tun<ren nicht n;c!tMrüleri. Unsere Kenntnis von 
der Malerei der (liiecheii stannnt nicht aus erster Hand. Wir 
wissen von Polygiiot, aber- wir können uns kaum eine Vor- 
stellung von seinem Zeichenstil machen, geschweige denn von 
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spiner Kompoöition^kunst.' I)aij<'<;pn dürfen wir aber annehmen, 
duli in den auf uns gekonimtiiien Werken der Malerei, die aus 
römischer Zeit stammpn, griechische Vorbilder überliefert sind. 
Kopien können ja nieiuals die Fi inheil und die Qualität des Origi- 
nals ersetzen. Aber wenn eine Kopie gut und treu ist, so kann 
sie doch immerhin von dem Tatsächlichen und Gegenständlichen, 
von dem» was da war, eine genügende Vorstellung vermitteln. 
Und solange es sich um die Untersuchung einer Kompositions- 
frage handelt, kann eine getreue Nachbildung das Original für 
die wissenschaftliche Kenntnis wohl ersetzen. 

An erste Stelle möchte ich das schöne Bild der Niofoe 
setzen, das aus Pompei stammt und im Giomale degli Scavi 
2. T. IX. (1870-~73) publiziert und dann im postumen 24, Hal- 
lischen Winckelmanns^Programm 1903 von Robert besprochen 
wurde.* Das Bild ist auf Marmor gemalt, in römischer Zeit, 
aber wahrschcinlicli von griechischer Hand. Es gibt ein grie- 
chisches Original des vierten vorchristlichen Jahrhunderts wie- 
der. Vor einer Tempelarchiteklur ist Niobe mit ihren Töchtern, 
pathetisch aufblickend ; ihr Blick sucht wahrscheinlich am Him- 
mel die Schützin Artemis, deren Figur ziemlich sicher ergänzt 
\ver<i(^'ii muß. Ihr langes Zepter, das sie trägt, weil sie könig- 
liclie Kiiren für sich in Anspruch nimmt, 15^1 ilir aus der Hand 
gefullcn : sie lehnt sich nun an eine Sänlc der llititcr^runds- 
archilcKtur an. Die Linie dieses Zepters ist eine lan*je Diago- 
nale, im Winkel von 15" geneigt. Sie erstreckt sicli über last 
das ganze Bild, von rechts unten nach links oben. Dadurch 
verbindet sie die vordere Raunis( hiebt des Bildes mit dem Hin- 
tergrund und gibt so dem Bhc k eine Anweisung in die Tiefe, 
sie verstärkt die Uiiunivurstt'liuii<^. Zugleich wirkt sie betonend 
für die Hauplligur, denn sie ist der Axe des aufgerichteten 
Kopfes der Niobe parallel gerichtet. Dadurch wird dieser Kopf 
und seine pathetische Ifeltung besonders auMlig gemacht. Der 
Charakter dieser langen und dominierenden Diagonale, die die 
ganze Komposition zerschneidet, hat etwas Schrilles, Heftiges ; 



' Die Robertschen Kekonstraktionen seiner großen Qeinftlde haben 
weder für Stil noch für Komposition zwingende Beweiskraft. 

8 Bobert gibt eine gute Abbildung nach einer von Gilli^ron gefertigten 
AqimreUkopie. Die M«^ sind 0^ m m 0,84 m (breit). 
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diese Linie bezeichnet in ihrer strengen Schroffheit gleichsam 
das plötzliche Einschlagen eines Blitzes/ Auch an der größten 
dramatischen Komposition der uns erhaltenen antiken Malerei, 
der Alexanderschlacht in Neapel, haben die Wirkungen der ge- 
raden Linien, wie sie die Lanzen bieten, einen nicht geringen 
Anteil. Diesem Mosaik liegt gieicljfalls ein griechisches Original 
zugrunde, literarisclies und l)ildli( hes Material geben den Be- 
weis dafür. Wer der Künstl(>r des Originals war, ist jedoch 
nicht auszumachen.^ — Das Bild stellt eine Schlacht dar, in 
der Alexander mit seinen Griechen j^cfron Darin« und die Perser 
kämpft. K< ist der MomfMit der persünlirben Kntscheidung, 
Darias jagt auf seinem Wagen davon, Alexander rennt einem 
persischen Großen, dem sojrefiannlen Oxatres. seine Lanze in 
detj Leib. Die lange, fast iiori/ujilale F/mie flieser Lanze, die 
von links her kommt, hat gro(.5e koniixisitionelle Dtjüeijlung. 
Zunächst führt diese im Vtjnlergruiid hciindliche Linie den 
Blick auf Alexander, die llauptligur, und auf Oxatres, und von 
hier aus kann sich das Auge leicht orientieren. Zu der Wirkung 
dieser fast horizontalen Linie steht im Kontrast eine Lanze in 
der oberen Bildhälfle. Sie ist in derselben Richtung geführt, 
aber mehr geneigt und wirkt hierdurch verschnellernd auf den 



1 Daß der Künstler, der diesp Komposition erfend, mit der Ausdmcks- 
kraft der geraden Linie überli;iiipt t;ercohnet hat, map nocli der Umstand 
beweisen, daß der Kopf der Hauptfigur vou einer Vertikale der Hinter- 
^rundsarchitektnr n^troffien wird, und «war nnr dieser Kopf allein. Es ist 
ein licii Künstlern stets geläufig gewesenes Mitii l der Betonung, eine Figur 
herauszuheben, indem sie sie vor eine Ecke setzen, da diese, infolge der 
verschiedenen in ihr znsammensto&enden Riehtungen, den Blick stärker 
anzieht, als eine ungebrochene Fläche. 

- bie Malerin Helena, die Tochter eines Tiraou aus Alexandria, von 
der ein Gemälde mit der Darstellung der Schlacht bei Issob von Tespasian 
im Teni})el der Fax aufjrehängt wurde, wiid mir einmal erwähnt, eben von 
J'tolomaeus Chenous. der diese Geschichte erzählt. Die Quelle ist aber 
sehr verdächtig, vergleiche hierzu die Anmerkung A. v. Ontschmids auf 
S. 211 seiner rebersot/.ung der scliirhte Egyptens von Slmi pe. Revidiert 
und berichtigt vou A. v. Gutsclimid. I, 2. Ausgabe, Leipzig 18t>2: «Der 
Grammatiker Ptolomaens, welcher dies angibt, ist nach den üntersuch- 
ungen Herclierh ein I^:trÜL;er der schlimmsten Art. Das Gemälde mag in 
Rom wirklich existiert haben; das 'lr-a,\ix, wer der Urheber sei. beant- 
wortet der immer bereite Grammatiker mit der überraschenden Kuai;. daß 
eine martialische Dame aus Egypten es gemalt habe, die er nicht nur zu 
einer Zeitgenossin, sondern wahrscheinlich auch aa einer Augenzengin der 
Atcxauderschlaclit machte.» 
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Eindruck flc« Horizc^iitalschubes der Lanze Alexanders. Seine 
Figur der Angelpunkt der ganzen Komposition : ;m dieser 
Stelle war die Kraft des Bildes gedaeiil. Es ist abt'i nielit zu 
leugnen, daß die Horizontale vorn, trol;^ der sollizitiei rulen 
Schräge darüber etwas Lalnncs hat. Die Kraft kunniit nicht 
heraus. Dies Iiej?t abt r au dem ruinierten Zustand (h s Bildes, 
ein großer Teil der linken Seite ist ja zerstTirt. .Man kann aber 
noch erkennen, daß dii lil bei der Figur Alexanders eine Lanze 
fast vertikal aufragte, und wenn man sich vergegenwärtigt, daß 
so bei Alexander eine stoßende Horizontale und eine ragende 
Vertikale zusammentrafen, dann kommt Leben in die Szene, 
dann hat man durch den Gegensatz eine Verstärkung der in 
der StoBlanze wirkenden Funktion. — Auf der rechten Bild- 
seite fliehen die Perser, sie haben die Lanzen geschultert, und 
die parallelen Diagonalen geben den Eindruck einer strammen, 
geordneten Bewegung. Diese Diagonalen werden aber über- 
schnitten von drei entgegengesetzt gerichteten Linien, und dies 
Kreuzen ist vor dem hellen Himmel sehr aufiallig. Hier kommt, 
worauf allein Julius Lange aufmerksam macht,^ aus der 
Tiefe eine andre Bewegung in das Bild, hier ist eine Rauman- 
regung gegeben, die helfenden Perser kommen aus einer anderen 
Richtung. Hiei* ist ein kompositionelles Motiv vereinigt mit 
einem inhaltlichen, die Blickleitung in die Tiefe innerhalb der 
im übrigen reliefmäßig gehaltenen Komposition führt auf ein 
gegenständliches Gleif htrewicht — der Kraft Alexonders wird 
doch noch ein Widersland, ein Gegen<rewicht entiiejreniresetzt. 

In diesem Gemälde der Alexanderschlacht sind die Lanzen und 
Stangen erstens blickf nhrend verwendet . zweitens betonend, sie sind 
drittens verwendet im b\nn der (ilei< li}:ewi( hte in der Fläeiie und 
endlich viertens zur Illusion des Tielcniaunies. Ein solciier Reich- 
tum der Verwendung dieses Miti-uiitlel.^ tnuiet sich in der christ- 
lichen Kunst erst wieder :uit den Höhcpunklen der Entwi( klung. 

G i o 1 1 o, der am Eingang der Renaissance .steht und, was 
die Größe des Stils anbetrifft, zugleich einer ihrer Hochmeister 
ist, hat diese Größe gerade wegen der Klarheit und Eindring- 



1 J. Lange, Die nieuschliche Gestalt in der (lei-chichtc der Kunst 
(NftoklAß), 8. 91. 
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lichkeit seiner Kompositionen. Eine Geste, ein Blick seiner we- 
nijfcii Figuren genügt manchmal, um alles auszudrücken. Seine 
Kunst ist fast ausschließiieli auf den Menschen gerichtet : was 
er sagen will, sagt er fast ohne andre Hilfsmittel. Aber in 
einer dramatisch hoch erregten Szene, die auch eine verhältnis- 
mäßig grolji Anzahl von Menschen vorführt, hat er die Hilfe- 
der Liniensprache nicht verschmäht, in der Darstellung des 
Judaskusses, in der Arenakapelle in Padaa.^ Christas und 
Judas bilden das Zentrum der Komposition, am sie herum 
drängen die Jünger und die Knechte. Die Gruppe ist fiberragt 
Ton einer Menge von Lanzen und Stangen, die in symmetri- 
scher Weise angeordnet sind: Das Zentrum des Bildes ist als 
Punkt der Ausstrahlung für die ragenden Linien genommen, 
Ton der Stelle, wo Christus und Judas sich vereinigen, geheo 
Linien nach allen Richtungen; sie wiederholen gleichsam den 
Vorgang, und durch ihre Blickführnng weisen sie unmittelbar 
auf die Hauptgruppe hin. Sie begleiten die Bewegung, denn 
das Zurückweichen der Knechte rechts drückt sich hier in den 
Lanzen des Hintergrundes aus, sie neigen sich nach rückwärts. 
— Die Komposition hat, so groß und einfach sie gedacht ist, 
doch etwas nefangenes. Man weiß zwar, was gesagt werden soll, 
auf den ersten Blick, aber es ist nicht ganz frei gesagt. Giotto 
will die Funktion seiner Lanzen im Sinne seiner menschUchen 
Kunst deutlich machen, ihm genügt ein einfache.-^ Anfragen der 
Linien nicht, er will zeigen, woher diese Lanzen kommen, und 
deshalb gibt er einige Hände an, von denen die Stangen um- 
klarrunert werden. Aber damit ist wenig geholfen, man weiß 
nicht, wem diese Hände gehören, und wo man sie sieht, ver- 
mißt man wieder den ganzen menschhcheu Organismus, dem sie 
dienen, und hat einen unbefriedigten, etwas quälenden Eindruck. 
Dieser Mangel in der Verwendung des Motivs ist vollkommen 
erst bei den Meistern der italienischen Renaissance gehoben. 

Das Motiv des Ausstrahlens der Linien von der Hauptgruppe 
her ist eine Erfindung Giottos. Seine nächsten Nachfolger und 
Zeitgenossen haben es hin aud wieder übernommen, z. B. ein 
in der Art des Pietro Loienzetti malender Sienese in einem 
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Judaskufi der Göttinger Gemfildesammlung;^ aber es wird bald 
vergessen und taucht erst wieder bei den Meistern des Barock 
im Norden auf. 

Das ganze 14. Jahrhundert wußte der groBen Kunst Giottos 

wenig hinzuzufügen, und seine Größe hat es nicht weitergeführt. 
Einen großen Schritt vorwäiis in der Entwicklung der itahe- 
nischen Kunst brachte erst der tiegiBn des 15. Jahrhunderts. 
Masaccio hatte in der Malerei ganz neue Wege gewiesen, vor 
allem in der Gestaltung des Bildraumes, Er war damit seiner 
Zeit weil viuauHjiOirangen, und seine Zoilt:onn?son hatten Mühe, 
mit ihm Schritt zu halten und ihm zu roljren. Was er instinktiv 
und sicher liin*rcslcllt hatte, nuilitcn sie sich theoreliseh an- 
eignen und beweisen. Ks kuiiuiit ein wisseii'^ehartlicher, experi- 
mentierender Zuii in dir Malerei, und die Kunst der Zeiduumg 
weist viel Mathemalisches aul". In den Raumkonstruktionen n)erkl 
man das perspektivische Gerüst off allzuselir, untl die Hhck- 
führung der Kiiuen wird aufdringUch. Das Abendmaiil des 
Andrea Castagno* läßt zu deutlich das Bestreben merken, 
mit Linien Raum zu suggerieren; schon allein die Tatsache, 
daß die Szene in einem Hause vor sich geht, das man in seiner 
ganzen Größe si^t, dem aber die Vorderwand fehlt — ein 
Motiv, das immer und immer wieder geübt wird, — wird hier dem 
Beschauer zu früh bewußt, weil die Rolle, die den geometrischen 
Linien zugeteilt ist, zu sehr betont wird. — Lanzen und Stangen 
haben bei den großen Künstlern in der ersten Hälfte des Jahi^ 
hunderts wenig Bedeutung; die Kompositionsinteressen drehen 
sich mehr um den landschaftlichen und baulichen Raum, und 
von diesen Gesichtspunkten aus werden die Massen gegliedert, 
wie bei Masaccio so auch bei Donatello. Wo aber einmal ein 
Künstler, der seine Seele halb der Geometrie verschrieben hat 
wie Paolo üccello, sich dieses Hilfsmittels bedient, wird er 
zu systematisch. Sein Bild in Turin, das eine Schlacht vor den 
Toren Roms darstellt, ist nur im Groben gegliedert. Die beiden 
Heerhaufen rücken in der Mitte des Bildes gegeneinander an, 
sie sind in Dreieckgestalt aneinander gefügt. Die Fahnen auf 

» 8. Nr. 204 des Prov. F&hrers durch die (iemäldesammlung der Uni- 
venität Qöttingen. l^U.^. 
s Florens S. Apollonia. 
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jeder Seile geben die Bli( kfiihrung, man kann an ihren beiden ' 
Außenseiten entlang Linien konstruieren, die das Mitteldreieck 
des Bildes l»ogronzen. Dies Dreieck hebt sich aber zu scharf 
aus dem Bilde heraus, man hat wohl die Klarheit und sieht so- 
fort, daß dies hier die Hauptsache ist, aber die übrigen Teile 
des Bildes haben damit keinen Zusammenhanjr mehr, das Mittel- 
dreieck ist von den Seilen durcli scharfe, unüberbriiekte Lücken 
getrennt, nirgends ist eine asyninietiiHche ^'('t s( lii('l)ung ange- 
bracht, die das allzu Ueberlegte, aul dem l'apiei- Kntstandene, 
verschleiert hätte, in diesem Bilde herrscht die sklavische Sym- 
metrie», von der Köstlin redet,* die «vollkoinuien aliein herr- 
schende Symmetrie», von der er sayt, sie sei unerträglich. 

Unter den Künstlern der Frührenaissance, die dem großeti 
Stil am nächsten gekommen sind, ragt neben Giotto, Masaccio, 
Donatello, Quercia vor allem Andrea Mantegna hervor. Er 
hat der Gesetzmäßigkeit der Bilderscheiimng tief nachgespürt, 
und in der Gestaltung des menschlichen Körpers sowohl wie in 
der Sichtbarmachung des Raumes hat er nahezu Vollendetes 
geleistet. Er ist ein Meister der Komposition und, gemessen an 
'seinen Florentiner Zeitgenossen, ist er bemerkenswert durch 
die eindringliche und schlagende Klarheit der Gruppierung und 
Zusammenfügung. Die Hilfsmittel der Komposition, die Sprache 
der geraden Linien,- nutzt er in weitgehendster Weise aus, und 
von dem großen Material an Antiken, Trophäen und Waffen 
der Alten, das ihm in seltener Vollkommenheit vertraut ist, 
macht er oft Gebrauch zu Zwecken der kompositionellen Klar- 
heit. Als er für das Schloß der Gonzaga in Mantua den Triumph- 
mg des Cäsar zu malen hatte, ^ und sich vor die Aufj^abe 
stell eine ^'roße festliche Menjre von Menschen und Tieren 
nn l Kostbarkeiten in i'elieimäÜiger Anordnnng vor den Augen 
des iJeseliauers vorbei /.ielion zu lassen, mulite er zwei Klippen 
vermeiden — die der Eintönigkeit, der ewigen Wiederholung, und 
die des allzu großen Wirrwars. Die beste Möglichkeit, dies zu 
tun, war eine Verschiedenheit des Tempos innerhalb des Zuo:es 
selbst, wie sie P h i d i a s in dein Cellalries des Parthenon an- 



*■ Aesthetik, S. 129. 

s Jetit Hamptoneonrt. s. Abbildang II. 



Digitized by Google 



— 23 — 



gewandt hatte, in jenem berühmten Wechsel von Lento und 
AUegro der Reitergeschwader. Aber bei der Darstellung auf der 
Fläc he war die Gefahr, unklar zu werden, doch größer als beim 
Relief und seinen greifbar verschiedenen Raumschicliton. [lier 
bediente sich Aiulreu Mantegna des Hilfsmittels, das ilim die 
gegebenen Waffen, die Lanzen nnd Stangen und Fahnen nnd 
Trompeten, boten, nm durch die Richtung der Linien die Ver- 
schiedenheit der Hewegung, das freie Schreiten, das Stocken 
nnd dichte (ledränge des Zuges besonders anschaulich zu machen 
und so die Massen zu gliedern. 

An der Spitze des Zuges laiitci- jrciiaiic l)i;ig()na)en, (die 
Neigung beträgt etwa IT) Grad), diese Linien hellen mit. ihis un- 
gehinderte, krältig gemessene Schreiten der Leute niis/ndriicken. 
Dann, bei dem Wagen mit den erbeuteten ( inUerbildern, sind 
die anfragenden Linien dichter zusaniniengetügl und steiler, 
hier tindet eine Unordnung statt, hervorgerufen durch den 
Schwei b(;ladiüeü Wagen und die Pferde, ein Stocken, das sich 
dann auf die Men.schen überträgt. Die Bewegung lockert sich 
dann wieder, der Zug wird freier (zugleich gewinnt man auch 
einen weiteren BUck in die Landschaft), und die starken Schrägen 
der Trompeten verraten den wieder schnelleren Tritt und das 
erhöhte Tempo. Jetzt kommen die Elefanten, schwerwandelnde 
Massen, nicht gewohnt sich im Zuge zu bewegen und deshalb 
willkürlich im Tempo; sie verursachen wieder eine Störung, 
in ihrer Nähe drängen sich die Marschierenden — das wird 
über ihren Köpfen wieder angezeigt durch die Menge von ver- 
tikalen Linien. Das Tempo bleibt nun so bis zum Schluß des 
Zuges, bis zum Triumphwagen, auf dem Cäsar thront. (Daß die 
Komposition mit diesem Wagen ursprünglich nicht geschlossen 
werden sollte, ist fiir iinsre Frage kaum von Belang.) Dicht vor 
diesem Wagen macht sich eine Aenderung in der Direktion der 
Linien bemerkbar. Während bisher fast nur Vertikalen herrschien, 
tritt jetzt allmählich eine Neigung der Lanzen und Stangen ein. 
aber nicht nach vorwärts, wie vorher im /ng. sondern naeli 
rriekwärts. Dies sind vorbereitende Motive, dn-se Linien kiinden 
mit ihrem konträren Verlauf eine Hauptligui an. Erst i.sl es ein 
Fahnentuch, das nin* im allgemeinen eine l>ichtungsänderung 
angibt und noch keinen deutlichen Fmgerzeig ; dann wird diese 
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Bewegung aufgenommen und verstärkt durch die ebenso ge- 
neigte Stange, an der sich oben das Schild mit der Insehrifl 
«Veni vidi vici» befindet. Durch diese Parallelen ist der Hin- 
weis auf die Figur des sitzenden Cäsar gegeben, denn diese 
beiden Schrägen, die so herausfallen aus der übrigen Richtung, 
sind ihrerseits nun wiodcr parallel der Körporhaltim^ dps Cäsar, 
der Linie seines Hiniiples und der rntersehenkel. Dadurch ist 
die Hauptfigur diski-et betont und lieians'i(diol)en, das Auge, das 
durch die Rlieklühruntz der Fahne und Stuiiire an die neue 
Richtung gewöhnt wurde, ist auf die Erscheinung Casars vor- 
bereitet. 

Dies Muliv der H(M()nung der ilau|)ttigur durch parallele 
Schrägen hat Mantegna auch sunöL verwandt, in dem Fre»ko der 
Verurteilung des Jakobus in der Ereniitani-Kapelle in Padua, 
wo die Stange, die den Jakobus betont, noch zweimal wieder- 
holt ist. ^ 

Die Klarheit der Gliederung und die Uebersichtlichkeit der 
Komposition sind Dinge, In denen die italienische Kunst des 
15. Jahrhunderts der deutschen überlegen ist. Die deutschen 
Meister des 15. Jahrhunderts haben erst später die Bedingungen 
bildmäßigen Gestaltens untersucht, und vor allem bleibt ihnen 
die Beherrschung des Räumlichen lange ein Geheimnis. Wo 
räumliche Unklarlieit herrseht, ist die Schwierigkeit des Kom- 
ponierrns größer, denn Landseliaft und A rchitektur bieten dann 
keine Erleichterung und keine Hiltsmiltel an. Einen Künstler 
wie Masaccio, der fast ohne alle Hilfsmittel eine Gruppe von 
17 Menschen in seinem Fischwunder Petri - klar zusammen- 
fügte nnd rhythmiseli (gliederte, hat die deutsche Kunst des 15. 
Jahrhundert.-; nicht : aber auch die Probleme, die sich seine 
kleineren italienisrhen Nachfolger ste!lt(Mi, blieben den Deutsehen 
sehr ian^^e fremd. Ihre Pi-oltlerne lagen auf anderen Gebieten, vor 
allem auf dem Gebiet der- Ausbildung der Farbenspraehe. Als 
dann in der zweiten Hälfte des Jahrhunderts auch bei ihnen sich 

1 Eb darf liier vielleiclit auch auf die Aehnlichkoit. der J^'igur des 
Biehters Mt diesem Fresko mit der Cäsars im Trinmphsug aufmerksam 

i «macht werden — Manlegna hat im Triiimphzug fritliere Entdeckmigeii 
enotet 

* Braneaecj-Eapelle. & Camine Florene. 
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das Streben nach Klarheit und Einheit der Erscheinung geltend 
macht, sind sie vorerst auf mehr äußerliche Mittel angewiesen, 
auf Fingerzeige, die hindeuten und betonen und Orientierung 
schafTen. Die deutschen Meister liaben sich in ausgiebiger Weise 
der Sprache der Linien bedient, sie haben Lanzen und Stangen 
in reicherem Maße verwendet, als die Kunst des italienischen 
Quattrocento, die trotz aller Freude am reichen Detail, doch 
immer ihre Hauptaufmerksamkeit auf den menschhchen Körper 
gespannt hielt. Außerdem lie{rt der Schwerpunkt der deutschen 
Maierei in der zweiten Hiilltc des 15. Jahrliiinderts nicht so 
sehr auf dem flelm l des Kiesko und des großen Tafelbildes, 
als uul dem Gebiet der ^n'aphisehen Künste, die an sich der 
nrsprünfrlichen reinen Zeielnuiiiir nälierstehen und der Wirk- 
samkeit und Uedeutung der gezeichneten Linie einen besseren 
Boden bieten. 

Martin Schongauer, der Hauptmeister der spätgoti- 
schen Zcicbenkunst, hat sich des Hilfsmittels der Lanzen und 
Stangen ofl bedient, besonders da, wo es sich um ein Betonen, 
ein Verstärken durch Wiederholen handelt. Auch hat er manch- 
mal seine Lanzen und Stangen so gewählt, daß sie durch ihre 
Form die ihnen zugedachte Wirkung erhöhen, so daß eine Eini- 
gung von mnerer und äußerer Charakteristik erreicht ist. 

Auf dem Kupferstich der Gefangennahme Christi (B. 10) 
wird die Neigung des Christushauptes durch einen einfachen 
Spieß betont, der in derselben Richtung geführt ist wie dieses 
Haupt ; er ragt nur einfach auf, die zugehörige Hand sieht man 
nicht, und er geht gerade bis zum oberen Rande des Bildes. 
Sehongauer hat der schlichten Erscheinung Christi ein starkes 
Widerspiel entgegengesetzt in der Knechtsfigur, die ihn schleift. 
Es ist ein Kerl von wildphanta.'^ti.sohem Aussehen und harten, 
wie zerbrochenen, Formen. Sein heftiges Ausschreiten wird 
durch die seinem Kfu-per parallel gesetzte Hellebarde betont, die 
i]un {,^era(li' vor (Christus steht. Ks ist kein einfacher Spieß,, 
wie die zu (Jiristus gehöri<jen, sotidern eine .^()^feiianiit<> «Sem- 
pacher llelleljarde», mit einem breiten Kisen von wilden und zacki- 
gen F()rm(!n, die gut zu dem Charakter der harten, grausamen 
Kriechlsligur passen. — lli(M' hat Schongauer zwei Hauptfiguren 
durch die Zutat von Wallen betont, und zugleich ihre Gegen- 
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sätzlichkeit noch durch die Wahl dieser WafTeii verstärkt. — 
Für die Betonung der Hauptfigur durch eine Stange oder Lanze 

bietet das Kupforstiehwerk Schongauers viele Beispiele, so das 
• Schweißluch der Veronika- iB. H»), und die llandwasthung 
des Pilatus» (B. 14». Wo es sich dagegen um die Herstellung 
des Gleichgewichtes im Bilde handelt, ist sein Können und seine 
Ueberlegung nicht immer zuverlässig. Manchmal gelingt ihm 
auch dies, so in der Szone, wo Christus vor dem Hnhenpriestor 
steht fB. 17». Dieser hält, rechtssitzenri. ein /cptcr in diago- 
naler Riehl iin^r iia< h links hin. und die nach reclits geneigte 
Schräge des ( '.hiistiiskrui'eis bildet mit dieser Linie ein gleieh- 
schenkliges iJreicck, worlurf-h dns (ileichgewiehl im Bilde ge- 
halten wird. Schongniier lial iu diesem Ulatli' aiieli sonst stark 
mit Linienwirkung gearbeitet, Christi Hnnpl wird dadurch sehr 
herausgehoben, daß es sich genau vor dein Ausgangspunkt 
zweier Gewölberippen beiindet, die durch ihre schräge Bichlung 
bei geschwungenem Verlauf das Auge stark und leicht anziehen. 
Aehnlich wie hier ist das Gleichgewicht hergestellt auf dem 
«Ecce homo» (B. 15). Pilatus hält hier das Zepter schräg, das 
entsprechende Gegengewicht auf der rechten Seite des Blattes 
ist eine in entgegengesetzter Richtung schräg laufende Lanze» 
deren oberer Teil sich scharf von dem hellen Himmel abhebt. 
— Aber nicht immer ist Schongaue.r so glücklich, manche sei- 
ner Schöpfungen haben in ihrem Aufbau etwas Schiefes, Fal- 
lendes, so z. B. die Dornenkrönung (B. 13). üeber Christi Haupt 
ragt ein Knüppel empor, der etwas nach links geneigt ist ; eine 
viel stärkere Neigung nach links gibt dann das Zepter in Christi 
Hand. Die starke Wirkung der Diagonalen ist aber nicht aus- 
geglichen, es fehlt auf der rechten Seite ein genügendes Gegen- 
gewicht, um das Ziehende dieser Linien abzuschwächen. Die 
Keule rechts vorn ist /,u klein dazu, und di-r Spieß links, der 
nach der Gegenseite weist, ist zu sehr un Hinlergrund und zu 
sehr ohne Zusammenliang nnt der Hanptgruppe, als daß er 
wirken könnte. Derselbe Mangel, dei- hier' zutage tritt, der 
Mang(d eines ausreichenden fliegengew i( htes gegen eine vor- 
handene starke Diagonalwirkung, wird noch emplindlicher fühl- 
bar in der Darsleiiuug Christi in der Vorhölle (B. 19). Christus 
kommt von links, und sein Kommen wird betont durch die 
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schräg gehaltene Sie^sfahne« durch die Linien des klaffenden. 
Höllentors, das der Teufel umklammert, ferner durch den Rand 

der untersten Torstufe; alle diese Linien laufen in derselben 
diagonalen Richtung, und dadurch wird die Siegesfahne Christi 
in ihrer Wirkung beeinträchtigt. Zwar wird Christi Fijrtir in 
ihrer ausgebogenen Haltung durch die Schwingung des Fahnen- 
tuches so wiederholt und betont, daß sie als Hauptfigur doch 
noch kenntlich bleibt: aber die vielen Diagonalen verlangen ein 
Gegengcwioht. das etwa durch eine (VherschDeidung in entge- 
gengesetzter iiichtung zu erreichen wäre. 

In seiner großen Krenzlragnng iH. hälfe sich Sclion- 
gauer das IM-oblem ^n-sh-lll, einen Zug von Mfü.-eheii vorzu- 
führen, der aiilangs relieliiuißiir ;:esehen sein sollte, sich daiui 
aber in die Tiefe hinein wenden sollte. Dies war für seine Zeit, 
auch wenn man von dei- S( hwierigkeil des Heherrschens einer 
so figurenreichen Szene absieht, ein sehr anspruchsvolles Prob- 
lem, weil ihr die genaue Kenntnis des Raumes fehlte, und 
danun die Klarheit in der Behandlung der Raumschichten Ton 
vornherein scheitern mußte. Schongauer sucht die Bewegung 
des Zuges klar zu machen durch eine Anzahl von Lanzen, die- 
die Menschen tragen und an denen der . Blick sich iiber das 
raumliche Verhalten der Figuren Rechenschaft geben soU. Dies 
ist ihm aber infolge zu großer Mannigfaltigkeit nicht gelungen, 
es herrscht zu wenig Einheit in der Richtung dieser blickfüh- 
renden Linien. Es ist zu viel Hin und Her, das Auge empfängt, 
keine bestimmten Hinweise, an denen der Zug vorwärts geht 
und geg^n die etwaige kleine Abweichimgen nur leises Unter- 
brechen, aber kein Hemmen und Abziehen zu bedeuten hätten. 
Vor allen Dingen wird so das Umbiegen des Zuges in die Tiefe- 
nicht klar, hier fehlt es an einem Geländer für das Auge; zwei 
im Winkel aneinander stoßende und eine FCcke bildende gerade 
Linien, von denen die Bewegungsänderung des Zuges begleitet 
würde, wären hier zur Klarheit ncitig. 

Trotz dieser Mängel, die Sehonganers Kunst hier in man- 
chem aufweist, ist er seinen /eit;j:en(>sspn dennoch weit über- 
legen. Die vollkommene Einheil des ßikles ist von der Kunst 
stets nur in ihren liliitezeiten erreicht worden. Innerhalb der 
ihm durch seine Zeit gesetzten Grenzen aber hat er viel Neues 
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geschaffen. Er hat mit den Hilfsmitteln der Komposition Klar^ 
heit im einzelnen erreicht ; wenn er mit einer Linie zu betonen 
wünschte, dann hat er diese Betonung in den allermeisten 
Fällen auch erreicht, und die Funktion der Linien, die Lanzen 
und Stangen bieten, hat er verstanden. Man kann dies von 
•seinen Zeitgenossen und Nachfolgern nicht durchweg sagen. 
Die Schöpfungen des H a u s b u c h in e i s l er s, so fein und be- 
-deutend sie sind, wirken in diesem Motiv gegen Schongaucr 
fast kindlich. Mit Dia<.n )iialwirkungen rechnet er nicht, die ein- 
jsige Verwendung der Lanzen und Stangen ist die Betonung 
einer Figur durch Linien, die Ober ihr aufragen. So ist auf 
dem Blatt der Anbetung der Könige ^ der Mohr, der mit der 
übrigen Gruppe zu lose zusammenhänget, durch zwei parallele 
fast senkrechte Stangen liefauH;feh()})en, die sich etwas in der 
Haltung des iMo!irpj]kr)rj)eis neigen. Aber sie erreichen ihre 
Wirkung nicht, sie smd zu sehr im Hinter «irnnd des Bildes, als 
dali ihre Beziehung zu der im Mittelgnind befindlichen Figur 
auf den ersten Blick kkn wiiie. Auf der Kreuztragung Christi* 
ist diese Betonung der Uauptligiir. die vertikale Stange, mit der 
Christus in den Nacken gestolien wird, ric iilig herausgekommen. 
Aber der Künstler will nun zeigen, daß hinter dem Hügel auch 
noch Bewaffnete sind, deshalb bringt er über dem Hugelrand 
•einige Lanzenspitzen an ; diese wirken aber nicht, es sind nur 
Spitzen, keine Stangen, und den Zusammenhang ipit irgend- 
welchen K()rpern kann man nicht einmal erraten. 

Von einer noch empfindlicheren Ünbeholfenfaeit ist der 
Zeichner, der die Illustrationen zu Kobergers Bibel (1483) 
«entworfen hat. Was er mit den Linien der Lanzen gibt, sind 
nur Andeutungen von Tatsachen. Zu Kap. XIV des 1. Buches 
Moses ist der Durchzug Pharaos durch das rote Meer illustriert. 
Links im Wasser befindet sich ein Heerhaufen von Aegyptern, 
die Lanzen tragen. Aber um jedem der Soldaten eine Lanze 
in die Hand zu geben, dazu reirht die Kunst des Zeichners nicht 
aus, nur am hinteren Rande des Soldatenhaufens ragen Linien 
auf, die Lanzen liedeuten, nicht innerhalb desselben; dort be- 
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findet sich mir eine Fahne, von der man nicht sieht, wer sie- 
trägt. — Ein anderes iilustrierles Werk, das gleichlallä zu 
Dürers Jugendzeit in Nürnberg erschien, der ^Schatzbe- 
halter», der im Jahre 1491 herausgegeben wurde, steht iit 
seinen Illustrationen auf einer höheren Sluie, als die Küberger- 
sche Bibel : die einzelen Szenen sind doch wenigstens mit 
Ueberlegung, wenn auch noch schüchtern behandelt. Bei der 
51. Figur, welche den Kampf Josaas vorstellt, merkt man ein 
Verlangen nach Gleichgewicht im Bilde. Dem am linken Rande- 
aurgepilanzten Banner entsprechen drei kleinere Fahnen rechts» 
und die beiden Schlachthaufen sind durch zwei Horizontalen,, 
lange Tumierlanzen, verbnndeo, außerdem durch eine schräg 
gehaltene Fahne, an deren Tuch ein Krieger sieht und reißt ^ 
Das sind wohl grobe und allzu deutliche Verbtndungsmotive, 
aber es ist hier doch das Gefühl vorhanden, daß die Zusammen- 
fügung der beiden Massen im Bilde herauszuarbeiten und zu 
betonen ist. Die Funktionen der Lanzen und Stangen im ein- 
zelnen sind dem Zeichner dieser Illustrationen nicht vertraut», 
z. B. in der 52. Figur, der Oelbergszene, hat er das Kommen 
von Kriegsknechten links mit Stangen betonen w'ollen, die 
Wirkung aber nicht erreiclil. da der Hepchauer über die natür- 
liche Funktion dieser Stangen nicht aufgeklart wird — das Auge 
verlangt hier zu sehen, daß diese Waü'en wirklieh «rebraiu-lit 
und mit Händen ^rehalten werden, sonst fühlt es die Aeuliei- 
liclikeit des Molives zu sein-. Aeiiuliche Unklarheit herrscht auf 
der Szene des Judaskusses (Fig. 57). Christus wird als Haupt- 
figur durch zwei Vertikalen betont, diese werden al)er wieder 
durch gestikulierende Arme und Hände in IhnT Fmiktion gestört. 
Auf derselben Szene sieht man links eine vertikal aufsteigende 
Stange in der Hand eines Kriegsknechtes. Zur Betonung irgend 
einer Figur dient sie nicht, sie wirkt aber am meisten von allen 
geraden Linien, denn man sieht klar ihren Zusammenhang mit 
einem Meeschen und sieht ihre Funktionsmöglichkeit. Hier ist 
also noch eine Schiefheit in der Architektonik des Blattes — 
die Hanptfunktionen sind verschleiert, während Nebensachen zu 
stark hervortreten; es ist noch ein bloßes Tasten. 

Mit Uel^erlegung hat auch der Zeichner, der an der 
Schedeischen Weltchronik von 1493 beteiligt war,. 
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seine Kompositionen abgewogen. In der Darstellung des Durdi- 
2ugBs durch das rote Meer' hat er die Verbindung und das 
Gtetchgewicht der Hassen betont Gegen die gleiche Szene der 
Kobergerschen Bibel hat er den Fortschritt gemacht, daß er die 
Lahmheit der dort nur am Rande des Schlachthaufens befind- 
lichen Linien bemerkte und die Lanzen vielmehr aus der ganzen 
Masse der Aegypter aufsteigen ließ. Diese Lanzen sind schräg 
gehalten und alte parallel. Um einen Widerhalt gegen diese 
starke Schrägwirkung zu geben neigt er nun die vordere Fahne 
mich der andern Seite. Zugleich ist diese Linie ein Motiv der 
Verbindung mit der anderen Itildhälfle, was um so deutlicher 
herauskommt, als sie mit ihrer Neigung nun der Haltung der 
Juden rechts auf dem l.ande korrespondiert. Die Verbindung ist 
2war hart und unvrrmittelt, aber die Anfänge zu einem Streben 
nach Büdiii;ißigk(Mt sind docli vorhanden. 

Diesf NiH nbei i.MM' der Zeit von 1480-14^0 waren Handwerker. 
Von rrf'ici' Kuii.st kann kaum bei ibnon die Rede sein. Die ober- 
deutschen und obenlieiniselien Meister, Sciiongauer und der 
Hausbiiehnieister (dessen Heimat wühl am Rhein zu suchen 
ist;, hallen dagegen wirkliche Gestaltungskraft, und wenn auch 
manches bei ihnen unvullkummcn und fehlerhaft ist, so haben 
jsie dennoch das Streben nach einer festen Bildgestaltung be- 
sessen. Aber es waren zum Teil nur Anfänge, die Vollendung 
und wirkliche Beherrschung der zu Gebote stehenden Mittel findet 
sich erst bei Albrecht Dürer. In den Schöpfungen seiner 
•ersten Jahrzehnte läßt sich ein immer steigendes und sich all- 
mählich klärendes Verlangen nach Normalität der Bilderscheinung 
feststellen. Er wächst empor über das Niveau der spätgotischen 
Kunst und überflügelt bald den großen Meister Schongauer. 

Denn in ihm vereini^M sich eine tiefe Hingabe an die Natur 
mit einem glühenden Verlangen nach einem immer Gültigen, 
«inem Ideal. Was ihn vor seinen deutschen Zeitgenossen aus- 
zeichnet, ist einmal sein stärker entwickelter Raumsinn, derihm 
gebot nach möglichster Raumwahrheit in seinen Kompositionen 
zu streben. F]r ist der erste, der seinen Bildern wirklif h über- 
zeugende Raumtiefe gibt, und wenn er zu einer voilkummeneu 
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Beherrschung der Perspektive auch erst verhältnismäßig spät 
kommt/ — das Verlangen nach räumlicher Wahrheit be- 
seelt ihn schon in seinen Fi iili werken. — Dann aber zeichnet 
sich Dürers Kunst aus durch die plastLsche Wahrheit, die er 
«einen Fijfuren zu geben bemüht ist. Ihm genügen bald die 
Formen des meii.schhchen Körpers nicht mein . die in der späl- 
jrotischeu Kunst üblich waren: er braucht vollere, größere 
Formen: zugleich verlangt er nach stärkerer Beweglichkeit dieser 
Gestalten, er ist nicht zTifrieden mit den eckigen Wendungen 
und dem aus dem Gelenk in die Seitt iiansicht gedrehten Motionen 
der spät?ofi<(hen Monsf'hcn. (s. Rdhert Vischer, Albrechf Dürer 
nnd die Grundlagen .•meiner Kiiii>t, S. llio il.i. Er will den ganzen 
Umkreis der möglichen Bewegungen durchmessen. Aber er bleibt 
nicht bei der Walirheit des Finzelfalls stehen; ein vollkommen 
richtigabgezeichneles Moih'tl und rlif hcluufe Pj-fassung der Gesten 
genügen ihui uiclil, ci will mehr, er will gatlungsujaliigc Wahr- 
heit, er sucht nach einem immer Gültigen, vor allem nach 
einem Idelmaß seiner Gestalten. Und zusammen damit geht 
sein Verlangen nach allgemeiner Harmonie seiner Bilder, Raum, 
Figur, Bewegung, Aufbau, alles soll in einem einheitlichen Zu- 
sammenhang stehen. — Diese Eroberungen der sichtbaren Welt 
gehen nun aber langsam vor sich, und an eine zusammen- 
fassende theoretische Mitteilung der von ihm gefundenen Dinge 
geht er erst im Jahre 1512, in dem er mehrere Vorreden zu 
seinen literarischen Werken verfaßte. Praktisch war er schon 
lange damit beschäftigt. Aus dem Jahre 15U0 haben wir in 
Zeichnungen die ersten sicheren Beweise seiner Meßstudien. 
Sicher ist aber, daß damals das Streben nach Normalität nicht 
auf einmal über ihn kam, sondern schon lange in ihm arbeitete. 
Konstruierte Figuren anstatt vor der Natur aufgenommener 
kommen schon in der großen Passion vor (so z. B. der Christus 
an der Säuln und der Christus der Roweinungi, und wir 
dürfen glauben, daß die Klarheit und Kinlicitiit hkeit des Bildes 
nn ganzen ihn schon damals beschaitigten. Kr hat sir-h damals 
schon um die Aeußerlichkeiten der Bilderscheuiung gekümmert 



1 s. Perspektive und Arcliitektar auf dea Dürer 'scheu HancUeichnuftgen, 
Uolzschnitten, Enpferstiehen und Gemälden von Dr. Karl Bapke, HeiU, 
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und sie einheitlich gestaltet, z. B. hat er far seine Konipositionen 
das Größenverhältnis so geregelt, daß keine seiner Figuren 
länger ist liIs die halbe Bildhöhe. Bei allen wirklich in einem 
vorslellbaren Raum gedachten Szenen und Vorgängen ist dies 
nachzuweisen, nur repräsentative Darstellungen (Madonnen) und 
nicht wirklich auf der Erde gedachte Dinge (Apokalypse) machen 
hiervon eine Ausnahme, denn für sie verlangt unsre Vorstellung 
keine Raumrealität. * Ebenso steht z. B. bei bildmäßig geschlosse- 
nen und im Raum gedachten Szenen die Höhe der Horizont- 
linie fest; sie ist stets soweit hinabgerückt, daß über ihr sich 
immer mindestens ein Drittel der Bildhöhe befindet. — Dies 
Streben nach Einheit in äußerlichen Dingen beweist da0 Dürer 
feste Masse in seinen Bildern wollte, daß er gewisse Größen- 
verhältnisse zwischen dem Dargestellten und der Bildfläche vor- 
wi^end verwendete, wohl weil er der Ansicht war, daß bei 
diesen Proportionen die Klarheil und Uebersichtlichkeit des 
Bildes am sichersten aufrecht erhalten werde. 

Wonn wir sehen, wie Dürer auch bei den äußerlichen 
Dinj?pn der liildgestaltung festo Verhällnisso und jrewi^^sc Normen 
suchte, um der Klarheit dci' ganzen Bilderscheinung willen, so 
dürfen wir annehmen, daß er sich nicht weniger um die Klar- 
heit der Komposition im ein/.eliien bemühte. Verüleicht man 
daraufhin einmal ein sitälos und ein frühes Lllati der großen 
Passion, die etwa 12 Jalire au.seiriiinder liegen, - so fällt sofort 
auf, wie sehr sich die späte Komposition von der früheren 
durch ihre Einfachheit und Einheit unterscheidet. Es ist aber 



1 Vergl. iiitirzu die Stelle in Dürers Sciirift von menschlicher Propur- 
tion, Buch III, am Ende des ästhetisdieii Ekkuraee. (S. 1S9 des Nfteh- 
lasses.) 

«Doch hüf sich ein Jeglicher, daß er nichts Uamuglichs mach, das 
die IVatiir nit leiden kfinn. Es wäre dann Saeh, daß einer Travmverk 
wellt machen» . . 

• Der von lUpke (1. c. S. 29 n. S. 42) vertretenen Ansicht, dali die 
mit der spiteren Jabrcs/ahl versehenen Kompositionen dieser Folgen trots 
dieser Jahreszahl in frühe Zrir 711 setzen seinn, kmn ich mich auch ans 
stilistischen Gr&nden nicht an^ciiiießen (Liclitfiihruiig, Fignrentypus, eia- 
fache, großzügige Behandlnnir), ganz, abgeselicn davon, daß doch das für 
die Beurteilung und Datiprnnjr /.unächst Gegebene die Jalireszati! i'^t, und 
daß dieses Moment durch die Tatsache gestützt wird, daü diene biuiiei in 
der Beibe der Nachstiche Marc Antons fehlen. Diese Tatsache kann m. E. 
nidht mit einem einfaehen «Allerdings», wie Bapke es tnt, beseitigt werden. 
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kein prinzipieller Unterschied, man kann den Weg seines Auf- 
steigens feststellen und wird die einzelnen Stationen und Fort- 
schritte bemerken. Dann wird man audi, rückwärtsblickend, 
die kleinen und kleinsten Anfänge finden, die man vielleicht zu- 
erst übersah, man wird auf alle Hilfsmittel der Komposition 
achten, mit denen er seine Ziele erreichte. 

Von Dürers Vorgängern, den deutschen und italienischen, 
war die Rede. Man weiß, daß er Schongauer sehr verehrte, 
daß er Anregungen vom Hausbuchmeister emf^ng ; man weiß, 
wie viel Einsicht er Mantegna verdankt. Daß er von seiner 
unmittelbaren Nürnberger Umgebung wenig empfangen konnte, 
wurde bei der kurzen Betrachtung der großen Nürnberger 
Illustrationswerke klar, die während seiner Jugend erschienen.* 
Wir werden manchmal zu einem Vergleich mit Arbeiten dieser 
Art genötigt sein. Das Gegenständliche mancher Szenen, die 
in diesen Illustrationswerken dar?osto11t sind, hat er manchmal 
einfach übernommen, denn die Kümpo.sitionssrliemata sehr 
vieler Darstellungen w^rcn feststehend in der deutschen Kunst; 
man kann manchea Muttv (lurch Jahrzehnte hindnrfh verfolcren 
und wird das Gegenständlit hf und seine allgemeine Zui^ammen- 
füf?ung immer unverändert iiuden. Dies mußte bestehen bleiben 
bei vulkstümlich gedachten Bildern der Passions- oder Legenden- 
szenen, die vom einfachen Mann auf den ersten Blick verstan- 
den werden sollten. So waren die Künstler gegenstänlich sehr 
gebunden, aber diese Bindung war für Dürer dennoch meist 
kein kfinstlerisohes Henminis; vergleicht man eine Passions- 
szene aus Kobergers Bibel mit der gleichen in einer Dürer* 
sehen Folge, so wird man das, was vorhanden ist, im wesent^ 
liehen gleich finden, während die Art der Verwendung weit 
verschieden ist An diesen Verschiedenheiten haben die fiilfs- 
mittel der Komposition, die Linien der Stangen und Lanzen, 
keinen kleinen Anteil, und vielleicht geht anch aus der Ver- 
änderung in der Verwendung dieser Motive hervor, daß das, 
was dem Nichtkünstler zunächst zufällig scheinen mag, doch 
auf tieferen künstlerischen Bedingungen beruht. 

Wir müssen unterscheiden zwischen solchen Arbeiten Dü- 



1 6. K. Yischer, Albreeht Darer und die Grandlagm »einei Kunst. 

WALDMANN 3 
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rers, in denen die Verwendung der geometrischen VerdeuU|ch- 
ungsmotive zum Zweck der gegenständlichen Komposition 
wirksam ist, und zwischen solchen, in denen sie mehr for- 
male ßildbedeutung hat. 

Bei der gegenständlichen Komposition handelt es sich 
zunächst imrnei' um ein Betonen einzelne! Fi<jiiren, die irgend- 
wie, meist* als llaupttigur, eine iiervorragende Rolle im Zusam- 
menhanfr do^ (Innzen spielen und einrn jrnistifron Miftplpnnkt 
bilden, und auf die de?- Blick dos Betrachters zucisl gezogen 
werden soll. Dürer kcntit hier nun zwoi Wejrc. um die nötigen 
Richtnngsakzente zu gel)en. Kinmal die liiiciiic Axciiverlänger- 
ung der hervorzuhebenden Fi<>iir. dann die Betonung vermitlelöt 
einer kontrastierenden liinearlorm. 

Das Kintaeiisle wiid immer die Bt Uiiiung einer einzelnen 
Figur durch eine über ihr bclindlichen Linie sein, die nach oben 
hin in der durt-h die Figurenaxe gegebenen Richtung aulragt, 
dadurch diese Figur erhöht und sie besonders aufTällig macht. 
Das ist ein altes Motiv, und Dürer hat es immer benutzt. Eins 
der ersten Beispiele dafür ist das erste Blatt der Apokalypse, 
das Martyrium Johannis.' Das Blatt ist durch die Mauerbru- 
stung in eine obere und eine untere Hälfte geteilt. Die Tren- 
nung ist zu scharf, die gekrümmte Figur des leidenden Johan- 
nes tritt nicht auf den ersten Blick heraus, sie wird durch die 
starke Horizontale über ihr gedrückt. Nun hat Dürer aber 
wieder akzentuiert, indem er dicht über d^m Kopf des Märty- 
rers eine Hellebarde aufsteigen läßt und mit ihrer lei(;hten Nei- 
gung die Nei?nnj! des .Johanneskopfes wiederholt, und so dessen 
Ausdruck verstärkt. Die Figur dos Gemarterten ist die einzige 
im ganzen Bilde, die so betont wird. 

Die Figur, welche die so verwciidr'to I Icllcljanic in der 
Hand liäll ist dramatisch niclif in dn-ekte Beziehung zur Haupt- 
figur gesetzt: es ist eine XelM iitigiir. «'in Statist. Das Motiv ist 
auf diese Wei.se noch ein wenig äuljcrlich verwende! . Feiner 
und reifer in der Bcuulzung i^eines Mittels zeigt sich Dürer in 
einer Szene der grünen Passion, die 1501 entstanden ist, in 
der Dornenkrönung.- Fr benutzt wiederum die Stangen, um 

1 B a rt s c Ii, til. (Holzsrlmirt). s. Abbildung III. 
>Lippmanii, 4Ö3. &. Abbildung iV. 
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die Hauptfigur des leidenden Christus hervorzuheben. Der kur;:e 
Stock, mit dem die Dornenkrone noch auf das Haupt gestoßen 
wird, nachdem sie durch die lange Querstange eingedrückt ist, 
setzt die Axe des Hauptes Christi fort und betont ihn dadurch, 
und die Haltung seines Oberarmes findet ihre Wiederholung in 
dem schrägen Zepter, das clor gemeine knioeiide Knecht ihm 
liöhnisch vorhält. — Ks ist hierbei von groüem Interesse, daß 
wir eine Vor:<tufe der Entstehung dieser Komposition kennen 
lind daran feststellen können, mit wie großer Teberlegung Dürer 
die (Inippe zusammengefügt und wie vorsichti}r er die Rich- 
tungsakzeiite verteilt hut. Wir haben eine Vor/.eiehnung zu 
diesem Bilde, ( ine Studie in der Albertina.' In di» seni Entwurf 
laufen der SUtck und das Zeplei einander jieiiau parallel ; das 
hat Dürer dann geändeil und eine leichte Ver.stiiiedenheit der 
Richtung eintreten lassen, um die in die.sem Falle eintönige 
Wiederhuluug zu vermeiden. Ferner ist in dem Arrangement 
des Stockes selber geändert. In der Vorzeichnung betindel sich 
links neben dem Stock ein Stück Unterarm des im Hintergrund 
stehenden Mannes, der ins Horn tutet Dadurch kommen zwei 
verschiedene Funktionen räumlich dicht zusammen, die einan- 
der stören. Därer hat nun in der Ausführung des Entwurfes 
den Stock soweit links gerückt, daß der besagte Arm nicht 
mehr hervorsteht. Und außerdem hat er die Hand, die den 
Stock zustößt, soweit verschoben, daß sie nun gerade von der 
Vertikalen des hinten sichtbaren Fensterpfeilers geschnitten 
wird, wodurch sie, da in dieser Vertikalen eine Rogenlinie mün- 
det, (ü> das Auge besonders betont wird. Es ist nichts Stören- 
des mehr hinler dieser Hand, sie befindet sieh nun vor einer 
neutralen Folie und wirkt hierdurch isolierter. So hat Dürer 
hier die Komposition, die er auch räumlich freier gemacht hat, 
in Hauptstellen gekläit und durch Aufliebung der genauen Pa- 
rallelen in gewissen W ii kun<:( n verfeinert. — Wie weit Dürer 
künstlerisch seine V^riian^icr iilierragt. xeiirt liesonders klar ein 
Vergleich mit der>elben S/eiie des Sciiatzbehallcrs von 1491, 
Dort ist die gegenstiinillu lie Zur-anunenlugung sehr äliaiich, auch 
das Stangen- und Linienwerk ist dort schon im Sachlichen 

1 L i p p ni a n n. 482. s. Abbildung V. 
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vorhanden. Aber es wirkt dort nicht, weil die Ueberlegung 
fehlt. 

Klftmng und Verstärkung hat DQrer in diesen Kompositio- 
nen durch Betonung der Hauptaxen erreicht, durch Einhalten 
der gleichen Richtung, dem eine Wiederholung zugrunde liegt. 
Dieselbe Wirkung kann aber auch durch Kootrastmotive er- 
reicht werden. Zunächst einmal ganz einfach, indem auf die 
hervorzuhebende Figur eine Linie aus einer andern Richtung 
zuführt, ein Hindeuten und Hinzeigen. In diesem Sinne ist 
wieder auf dem ersten Blatt der Apokalypse * eine Stange ver- 
wendet. Denn die Figur des Märtyrers wird nicht nur durch 
die Axenverlängerung herausgehoben aus ihrer Umgebung, son- 
dern der Betrachter empfangt auch einen Hinweis durch die 
hinge Stange der Sciiöpfkolle. ans der ein Knecht das siedende 
Oel über den HeiHgen gießt. An dieser Stange gleitet der Blick 
entlang und wird so auf das Haupt des Leidenden und in den 
Mittelpunkt der Szene geleitet. 

Der Kontrast hat hier einfach vorbereitende Bedeutung. 
Die Dissonanz, die in dieser Schräge ausgesprochen ist, wird 
durch die Harmonie, durch die Dominante der Axenverlängerung 
gelöst und diese Harmonie ihrerseits versUtrkt. 

Ein weiteres Beispiel der durch kontrastierende Linien- 
führung bewirkten Betonung ist die Kreuztragung der grünen 
Passion.' Die Hauptrichtung ist durch die Bewegung des Zuges 
Ton links nach rechts gegeben. Verdeutlichungen dieser Rich- 
tung sind einmal der lange Kreuzstamm, der schrfig gehalten 
wird, ferner der rechte Arm der Veronika, sowie vor allem 
auch der ziehende Ann des Kriegsknechtes, der Christus an 
einem Strick vorwärts reißt Einen Kontrast zu dieser Bewe- 
gung nach rechts bietet nun der gerade 'hinter dem Haupt 
Christi nach links schräg emporragende Querarm des Kreuzes, der 
mit der Körperaxe und der Kopfaxe Christi kontrastiert ist. Durch 
diesen Gegensatz zu der dominierenden Richtung wird der Blick be- 
sonders auf den zu Veronika gewendeten Kopf Christi gelenkt; ihn 
sieht man zuerst, und so wird man milleii in die Szene geführt. 



1 B. 61. Holzschnitt s. Abbüdang III. 
* L. 485. s. Abbildaog YL 
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Der Kontrast «umgibt hier das harmonische Verhältnis 
spielend», ^ er scheint von demselben abzulenken, und führt 
dsnnoch wieder zu ihm zurück. 

Eine stärkere Betonung aU dieser im wesentlichen auf 
Unterscheidung beruhende Kontrast bietet nun der schärfere 
Gegensatz. Wenn aus einer Anzahl von Linien, die schon unter 
sich in den Richtungen entg^engesetzt sind, z. B. gekreuzten 
Diagonalen, plötzlich eine einzige herausragt, die noch wieder 
eine starke und ungemilderte Abweichung gegen die dominieren- 
den Richtungen bedeutet, so verstärkt sich durch diese Ab- 
weichung ihre Ausdruckskraft wie von selber. Wenn eine Disso- 
nanz eintritt, die auf kein harmonisches Verhältnis vorbereitet 
und auch diiroh keine Harmonie gelöst wird, so wirkt diese 
Dissonanz auffallend, sie quält und beschäftigt die Sinne und 
zerrt gleichsam am Au^c. Derartige Motive haben aber bei 
ihrer großen Ausdruckskraft auch eine sehr gefährliche Wirkung 
in sich. Sie können so siark ^^ein, daß sie zwar iliren Einzel- 
zweck erreichen, zugleich aber den Hildziisaninienhang voll- 
ständig zerreißen. Die formale Schiefheit, die durch die nngelöste 
Dissonanz in das Bild gebracht wird, muß dann notwendiger- 
weise durch den Gegen.^tand motiviert und gefordert werden. 
Die dramatische Spannung einer .Szene an sich genügt hierzu 
noch nicht. Es muß auch gegenständlich etwas Unerwartetes 
eintreten, etwas Plüizliches, das den ganzen Hergang der Szene 
zerreißt und dessen man sich nicht versieht. Fehlt diese gegen- 
ständliche Motivierung, und ist die Dissonanz nur eben formal 
vorhanden, so kommt eine Dildharmonie nicht zustande.' 

DQrer hat dieses Dissonanzmotiv schon früh verwendet, in 
der «Kreuztragung Christi» " der großen Passion. Die Richtungs- 
dominanten dieser Komposition sind die gekreuzten Schrägen, 
die das Kreuz bildet, unter dem Christus zusammengestiirzt ist. 
Ein Knecht stößt Christus von hinten her mit einem Reiter^ 
Streithammer in den Nacken, und der Schaft dieser Waffe bildet 



1 8. oben Seite l.">. 

2 Vergl. Fr. Th. Vischer, Aesthetik, rir. 1. S. 37 : «Mit der Wirkung 
des Kontrastee Irann ein greller Mißbrauch getrieben werden ; eine über- 
reife Kunst "wird leicht in diesen Fehler ver&Ueit.* 

» B. 10. (Holzschnitt), s. Abbildttog YU. 
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eine harte Abweiclmng inut rhalh des übrigen i.iniengefüges, was 
noch dadurch besonders fühll)ar w iid, daß die hier angeschlagene 
Kichtiuig in diei^eui Bilde iiii lil wieder aul"g((üoniiaeii wird. Diese 
Linie hat in ihrer Dissonanz elwas Quälendes, sie füllt vor allen 
andren auf und lenkt dadurch den Blick gleich auf die Hftupt- 
figur, und der Betrachter ist sofort durch die Aktion dieser an« 
weisenden Linie in die Situation versetzt. Aber dennoch ist 
hier die Wirkung etwas stark, die Dissonanz nicht ausgeglichen. 
Man findet sich aus der Situation nicht wieder zurück in die 
Bildharmonie. Denn das hier vergegenwärtigte dramatische Ge- 
schehen ist nichts Unerwartetes, kein plötzliches Dreinfahren. Daß 
ein roher Kriegsknecht einem zum Richtplalz Geschleppten noch 
mit Stößen und Schlägen peinigt, damit der Niedergesunkene 
wieder aufstehe und weitergehe, das gehört zur Handlung und 
ist nichts Unvorhergesehenes. Es entlädt sich in fli r H üi ilung 
und in diesem Augenhliek keine ungeahnte Hinterlist, und ge- 
rade daher, weil d;i- alles .so folgerichtig im Sinne der Handlung 
vur sich geht, wirkt hier das Ab\veichun<r>Tnotiv e>twa< äußcr- 
lidi und unbegründet, der feindseUge Kontrast lindet keine 
Lösung. 

Als Dürer .später bei den fc^ntwürfen zur grünen i'assion 
daranging, dieselbe Szene im großen und ganzen noch einmal 
aufzubauen, mit demselben Menschenmatcrial und (iemstlben 
szenischen Apparat, in der Kreu/Iiagiuig lier grünen l*assioH, * 
hielt er an der Dominante der Kreuzschräge und im allgemeinen 
auch an der Gestaltung der Hauptfiguren fest. Jedoch das Motiv, 
daß Christus mit einer Waffe in den Rücken gestoßen wird, 
fehlt hier ; die Betonung des Christuskopfes ist, wie wir sahen, 
durch den Querarm des Kreuzes erreicht. Dagegen enthält die 
grüne Passion diese Waffe mit ihrem Abstehen von der Haupt- 
richtung in einer andren Szene, im «Judaskuß'.' In diesem 
Bilde sind nun eine Menge Schrägen vorhanden, sie sind aber 
alle nur wenig aus dem Lot geneigt und geben in ihrer Viel- 
zahl die Hauptrichtungen an. Die einzige stark wirkende Schräge 
ist aber der Stiel eben jener Waffe, des Reiterstreithammers, 



» L. i85. 8. Abbildung' VT. 
L. 177. 8. Abbüdung VUI. 
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der schon in der großen Passion voricaiii. Kr ist, w ie auf dem 
Blall der großen Fassion,* von links oben her gdülirt, und 
durch seine abweichende Richtung tierrscht er in dem Linien- 
werk des Bildes vor und lenkt den Blick sofort auf die Figur 
Christi. In dieser Szene paüt nun die bildliche Dissonanz zum 
Gegenstande. Hier ist eine höchste dramatische Spannung, und 
zwar nicht nur das einfache Gegenüberstehen feindlicher Mächte, 
sondern ein Verrat, und dieser Verrat ist auch noch durch die 
widernatürlichste Art und Weise gekennzeichnet. Der Verräter 
bedient sich des Kusses; wir sehen zwei Menschen sieh mitten 
im Kampfgel ömmel küssen, und die Seele hufft Frieden. Allein 
schon im seihen Augenblicke wird iler. der ilen Kuß empfangt, 
liinterriK ks überfallen, Christus, der alles vveil.^, imd dennoch 
sich wie ahnuntjslos hingih!. Das ist nicht eim; logische Folge 
des Kampfes. Der- Kuß gibt den Zwiespalt, es ist ein rngeheures, 
die widersälzlichslen Dinge sind in eins zusammengefTdirt, Haß 
unfor d(Mn Zeichen der liit li» veilxtrjren. Aus diesen» Zwiespalt 
gihl es keine I,üsuri<r mehr, (iies ist ein ewijrer l'ifi. eine ewige 
Dissomuiz. Desliaüj i-t hier, damit si< h die rSpamuing entlädt, 
ein Ans-der-!^i(htung-liciütii :Vthelisch am Plalze. 

Zum .hulaskuli der grinum ['a>-inn hahen wir wit^ler eine 
Vu[/» i<'hnung : - in ihr ist alles last genau so, wie in der I^ild- 
geslall iinjr. Dürer hat der t^nd<rülti<?en Kassnnjr nur mehr Frei- 
heit und Weite gegehen. imlcni ei- die Szene mit dem Hinter- 
grunde (hirch mehrere l.anzenlinien vcibaud und dalür das 
Feuer der Fackel verkleinerte. Die Haltung d(!r Wade, die 
Christus betont, liat er aucii geändert: er hat sie tiefer genom- 
men, so daß sie mehr aus der Hauptrichtung herausfällt, und 
das Zusammenstoßen mit einer anderen Lanze in scharfem 
Winkel hat er nun vermieden : diese Waffe sollte ihm ganz 
ohne Zusammenhang wirken. 

Daß Dürer diese Wirkung der abweichenden Direktion 
wirklich berechnet hat, mag dann noch eine flüchtige Skizze ^ 
für dieselbe Szene zeigen. Judas fehlt hier, aber die Haltung 

1 B. 10. (HoljsRehnitt^. s. Abbildung VIJ. 

L. 409. 
3 L. 33. 
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Christi entspricht der Darsteliung in der grfinen Passion, ebenso 
sein leidender Ausdrack. Auch wird ihm hier wieder der 
Reiterstreithammer ganz ähnlich in den Rücken gerammt, und 
es ist wohl darauf zu achten, daßDürei, Irotz aller Kürze, mit 
der er diese Szene notiert hat, doch die Hichtungsabweichimg 
dieser blirkffihronden Linie angedeutet hat Rechts gibt er zwei 
sich kreuzetuk'. leicht gegeneinaridec t^eneigte Lanzen, die nur 
flüehfi«,^ hingezeichnet <ind. Sie sollen wohl nur die Haupt- 
richtung angeben, gegen die die stark geneigte Schräge des 
Streithammers die hart und schneidend wirkende Antitlie.se be- 
deuten soll. Gerade daraus, daß die beiden gekreuzten Helle- 
barden gar kein gegensläiidliches Interesse in dieser Zeichnung 
besitzen, sieht man, daß sie hier für Dürer reinen Linienwert 
und rein koinposilionelle Bedeutung haben. 

Bei der Verwendung der geometrischen Verdeutliehungs- 
motive kam es in den bisher t>etrachteten Kompositionen auf 
die Betonung und Heraushebung der Hauptfigur an. Der Blick 
sollte auf sie geführt werden, so daß man den gegenständlichen 
Mittelpunkt sofort auffaßte. Die hierzu benutzten geometrischen 
Linien waren in direkte Beziehung zur Hauptfigur gesetzt, mei- 
stens in feindseliger Bedeutung, wie der Stock auf der Dornen- 
krönung, die Schöpfkelle auf der Marler des Johannes, der 
Reiterstreithammer auf der Kreuztragung und auf der Gefangen- 
nahme Christi. Aber die Menschen, die diese Geräte und 
Waffen führten, standen nicht in direktem dramatischen Zu- 
sammenhang mit der Hauptfigur, es waren ausübende Knechtr: 
über den inneren Zusammenhang w^urde man nicht sogleich mit 
aufgeklärt, das Gegenspiel wurde man dadurch nicht gewahr. 
Aber auch hierfür hat Dürer die Richtmittel verwendet, und 
zwar auch schon in seinen ersten Arbeiten. Auf der «Marter 
des Johannes»,' ist der Widerpart des Heiligen der Kaiser üd- 
mitianus, der auf der linken Seite des Bildes unt(;r einem Bal- 
dachin sitzt. Dürer macht mit den Mitteln seiner Richtungs- 
akzente auf seine gegenständliche Bedeutung aufmerksam, -indem 
er die Linie, die auf Johannes weist, die Stange der Schöpf- 
kelle, bis dicht an das Zepter des Kaisers führt, mit dem sie 



1 B. 61, (Uolzsehnitt). b. Abbildung HL 
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im rechten Winkel zusammenstiiüt. Dieser Winkel ist etwas 
hart und die Bedeutung allzu fühlbar, aber es ist doch eine 
fortlanfende Verbindung der drei blickfuh^enden Linien herge> 
steUt, und die beiden bedeutendsten Personen der Szene sind 
in einem sichtbaren dramatischen und kausalen Konnex zusam- 
mengefügt. 

Aehnliches findet man auf dem <Ecce homo»' der großen 
Passion. Christus ist als Hauptfigur sofort kenntlich, djenn vor 
seiner Gestalt befindet sich eine große Leere, und außerdem 
wird der Blick durch die gegeneinander geneigten Kanten der 

Treppenstufen auf ihn gezogen. Ihm gegenüber, auf der andren 
Bildseite, das Volk, cias ihn verklagt. Die feindliche Beziehung 
zwischen ihm und seinen Gegnern hat Dürer nun besonders 
betont, indem er die Figur Chr isti mit der des eifernden Juden 
durch eine Diagonale verband, der ursächliche Zusammenhang 
der feindlichen Märhtp ist dadurch verdeutliclit. Die Art und 
Weise, in der dies geschieht, ist noch etwas unbeholfen und 
allzu d(Mitli< h ; auch ist dir Diagonale in ihrer rniniili( hün Be- 
deutung nicht ganz klar ; sie scheint ein Trejtpengeländer zu 
isein, aber man sieht ihren baulichen Zusammenhang nicht; sie 
hat überwiegend Ibruiale Bedeutung. 

tlinp reifere Stufe in der Entwicklung dieses Motiven bietet 
dann die grüne Passion, und zwar auch wieder dieselbe Szene, 
das 'Ecce homu -Hild - Hier ist der Standort Christi erhöht, 
er und Pilatus stehen allein oben, unten dagegen die Menge 
des Volkes, die sein Gegner ist. Dabei findet sich wieder 
eine Verdeutlichung des kausalen Zusammenhanges; aber sie 
ist nicht so unmittelbar und deutlich wie auf dem Blatt der 
großen Passion. Sie verbindet nicht die Hauptfiguren direkt, 
siondern ihre Funktion ist abgelenkt und etwas beiseite gescho- 
ben. Oer Fingerzeig, den Dürer hier gibt, ist die HeUebarde, 
die der rechts stehende Kriegsknecht hält. Sie zeigt nach oben, 
wo Christus steht, aber nicht direkt auf ihn, sondern auf die 
abwärts deutende Hand des Pilatus : und daß diese Linie nicht 
von einem der wirklich handelnd Beteiligten ausgeht, von 



> B. 9, (Holaehnitt). ». Abbildung IX. 



— 42 - 

einem aus der Gruppe der Judeü und Pharisäer, sondern 
von einer untätigen NebenCgur, die sich nur in der Nähe dieser 
Grnppe befindet, bedeulel ebenfall.s eine Verfeinerung der Wir- 
kung: Die Wirkung ist erreicht, aber die Absicht ist verselilei- 
ert; es scheint alles ganz selbstverständlich so, wie es ist. 
Einen wie grolien Weg der koni|)ositione]len Kunst Dürer hier 
schon zurückgelegt hat, lehrt ein Vergleich mit der < Marler 
des Johannes».' Die Lanze, die Hon Kopf des (leniarforten be- 
tont, wird dort ebenfalls von ciiuMii StMlistcii ^rcliiiltcn. Aber 
die Rezieliuiiü dicsci* Nebenligur zum (it'gijer des Heiligen ist 
gar nicht aii^irilfniii t. Man denkt sich ja, daß es eine Wache 
ist, die das Volk zurückhält: aber sie ist in den Kaiisali apport 
des Geschehens nicht si( labar eingefügt. In der grünen l'assion 
ist dies anders : die Funktion des Deutens liegt in der Hand 
einer Nebenfigur, weil die direkte Beziehung der Hauptfigur zu 
plump wirken kann. Doch diese Nebenfigur ist keine zufällige 
Person, sondern man sieht sofort ihren Zusammenhang und ihre 
Zugeliörigkeit der Gegnerschaft Christi. 

Auf diesen Darstellungen des <Ecce homo» wird Christus 
seinen wirklichen Feinden gegenübergestellt, den Pharisäern 
und dem von den Juden aufgewiegelten Volk. Pilatus spielt 
keine gegnerische Rolle, er steht bei Christus und scheint ver- 
mitteln zu wollen. In einer andren Darstellung der grünen 
Passion ist dagegen Christ us dem Pilatus entgegengestellt, in 
der Szene, wo iim die Judrn zürn eisten Male vor den Land- 
pfleger bringen.- Wieder ist hier die kausale Beziehung zwi- 
den beiden Parteien durch eine Hellebarde beb)nt. Kin 
Kric^sknrcht neigt sie von Christus auf Pilntus zu : sie ist ti;niz 
vorn im \iiU\ uinl noch besonders dadurcli aulbUhg, dali iiuf 
ihr scharfe vveiijc Kellexe spiolon. Auch hiei' ist die Absichl- 
lu'likeit dieser Linienführung leicht vei dec kt. aueh hier die Be- 
ziehung nicht zwischen den heiilen lluuplliguieii diiekt ausge- 
sprochen. Daß aber wirklich künstlerische Absicht und lleber- 
legung zugrunde liegt, bew(üst eine Vorzcithnung zu dieser 
Szene' in der Sammlung der Albertina. Hier hat Dürer die 

> Holzschnitt, B. Gl. s. Abbildung III. 

iL. m). 6. Abbiidurm- X. 
3 L. 47U. s. Abbildung XI. 
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Akzentf ikk Ii nicht ganz so lein verteilt, wie in der vollkomnu'n 
ausgefUlirten Arbeit, sondern hier führt er die Hellebarde un- 
mittelbar bis «m die Hand des Pilatus heran. In der endgülti- 
gen (jiei>taltung der Kofnposilion iiat er das dann geändert, er 
läßt da einen Zwischenraum, so daß zwar die Verbindung der 
Figuren erhalten bleibt, Jedoch ihre Zusammengehörigkeit nicht 
so merklich betont wird. — 

Die blickführende Kraft der geometrischen Linien im Bilde 
erstreckt sich nun weiter auf die Beziehung der Figuren zum 
umgebenden Raum, die formalen Zwischenmotive können den 
dargestellten Szenen oft die räumliche Klarheit verleihen, durch 
die der Gegenstand an Bedeutung gewinnt. Diese Verwendung 
findet sieh besttnders deutlich in einer Jugendarbeit Dürers, in 
einem Kupierstich,' der sechs Landsknec hte vor führt. Die Män- 
ner rechts, deren Gestalten sich von dem hellen Himmel abhe- 
ben, erscheinen vor dicsetn einfachen Hintergrund in aller Klar- 
lieit, wobei noch die vertikal aufgerichteten Lanzen mitwirken, 
die sie liolonrn. Die (jiuppe links hat dagegen als Folie einen 
lt \v;i< li.-cii( M Hügel hinter sich. Hier i-t Dürer das l'cäuinliche 
nicht gelungen, die iMenschcnkr>r[)cr geiicn nicht genügend von 
der Fläche los. (in-- Auge hat Mnli(\ mit einem Hlick das Vor- 
handene aul/ulas-t ii und zu soudein und dann wieder als 
(lanzes zusuiuiik nzufügen. Dürer hat nun eine starke Hetonung 
gegeben und einen starken Akzent auf che» zwt i nienschlichen 
Körper gelegt durch die lange Diakon;! Ir der Stanjre. die der 
martialisch da>teiiende LaiRL-kiu'< lit links auf der Srhultei- trügt. 
Es ist ein langer Spieß, un<l die helle Stange in ihrer schrägen 
Richtung wirkt durch die mehrfachen Ueberschneidungen dunk- 
ler Fels- und Baumpartieen sehr auffällig. Ganz aber hat Dürer 
seinen Zweck, hiermit räumliche Klarheit zu schaffen und zu 
.vereinigen, nicht erreicht. Er hat nur betont und aufmerksam 
gemacht und die Verwirrtheit ein wenig gemildert. Daß er 
hierzu die Diagonale nimmt, während er vor dem hellen Him- 
mel die einfachere Vertikale benutzt, zeigt, daß er die Linien- 
werte kennt und abwägt ; vor dem hellen Himmel war nur ein 
milder Akzent nötig. 

» B. öe. 
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Glücklicher und freier ist Dfirer in der Gestaltung der 
Komposition in dieser Beziehung gewesen, als er im Jahre 1603 
•die kleine säugende Maria zeichnete, * die auf einem Erdhfigel 
vor einem Zaune sitzt. Die geometrischen Linien des Zaunwerks 
sprechen stark mit — die beiden Horizontalen betonen die 
Köpfe der beiden Menschen, und geben eine Beruhigung der 
'etwas unruhigen, sich besonders in der Gewandhehandlung 
aussprecfienden Formen: die Vertikale über dem Anne der 
Madonna führt den Blick in die FTolie. und die beiden parallelen 
^Schrägen rechts suggerieren den Raum. Sie stoßen mit den 
Horizontalen in einem Winkel zusammen ; dadurch wird der 
Blick hierher jjelenkt. denn eine Efke fjiht eine Riehtungsän- 
-derung an. Die beiden Schrägen sind nun vom rechten Bildrande 
überschnitten, man sieht üir Ende nicht, und deshalb regen sie 
•die Phantasie räumlich ^elir an, das Anjie, das an ihnen ent- 
langgleitet, geht ungehindert im Raum her, und das Bild der 
Madonna, wird (hidiirch in die Tiefe geschoben. Denkt man sich 
•einen Augenblick die schrägen Stangen rechts fort, so wirkt 
das Bild flach und zugleich eng. 

Die gegenständliche Beziehung zwischen Gestalt und Raum 
liat Dtkrer durch lineare Richtmittel dann besonders deutlich 
hergestellt in einer Darstellung eines Pferdes, das in einem Tor^ 
^eg steht; es ist das sogenannte «kleine Pferd»,* ein Stich 
-aus dem Jahre 1505. Hinter dem Pferdekörper hält ein Gepanzer- 
ter schräg eine Hellebarde, die sich über die ganze Breite des 
Bildes erstreckt. Diese Diagonale yermittelt den räumlichen Zu- 
sammenhang zwischen dem Pferde und der umgebenden Archi- 
tektur. Von den Torwänden sieht man die linke näher als die 
rechte, der Standpunkt des Beschauers ist etwas links genommen. 
Das Pferd ist durchaus im Profil gesehen, es steht breit in der 
«rsten Raumschicht, und dazu parallel, ebenfalls noch im ersten 
Plan, die Hellebarde dahinter. Diese Stange verbindet nun aber 
die linke vordere Ecke der Baulichkeit mit der hinten rechts, 
die Linie führt also auf diese Weise nach hinten durch die 
Käuniliciikeit, in die Tiefe, trotzdem sie nicht verkürzt ist und 

i B. 34. 
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an tA(h nicht ia die Ranintiefe weist Wftre die Stange nictit 
vorhanden, so stQnde das Pferd isolierter da, ohne Zusammen- 
hang mit der Architektur und nur flach davor; nun aber ist 
die Verbindung mit dem Räume hergestellt, das untere Stfick. 
der Stange, das so hart neben dem Hals des Pferdes steht und 
eine Ecke überschneidet, zieht den Blick an und fuhrt ihn 
weit^. — 

So hat Dürer zum Zweck der gegenständlichen Komposition 
den formalen Apparat, die linearen Utensilien, zur Klarmachnng- 
und Verdeutlichung des Bildinhaltes verwendet, und zwar, wie- 
wir sahen, auf verschiedene Weise. Er hat Hauptfiguren durch 
Wiederholung und Kontraste von Axen und f.inien betont, er hat 
den kausalen Rapport der f,'ej?ens-tändli( h bedeutendsten Figuren 
untereinander ireklärt, und er hat versucht, die Orientierung im 
Räume zu erleichtern. Auch dieses räumliche Motiv hat gegen- 
ständliche Bedeutung, insofern, als Räumlichkeil, ob nun Ar- 
chitektur oder La 1 Misehaft, imstande sein kann, zur Heraus- 
hebung und Unterstützung der Hauptsachen eines Bildes zu 
dienen. 

Wenn wir uns nun im nächsten Kapitel der mehr formalen 
Seite der Komposition zuwenden, so muß im voraus bemerkt 
werden, daß diese Scheidung zwischen «Gegenstand» und «Form» 
auch für uns nur eine begriffliche ist, die sich auf das tatsftch« 
lidie Verhalten des Künstlers nicht bmifen kann. Ich habe ge- 
glaubt, diese begriffliche Trennung dennoch vornehmen au dürfen», 
weil ich meinte, auf diese Weise der Eintönigkeit überhoben 
zu sein, die entstanden wäre, wenn bei der Betrachtung jedea- 
Bildea, jedes lineare Kompositionsmotiv immer nach zwei 
Seiten hin untersucht und jedesmal auf die gegenseitige Durch- 
dringung von Form und Inhalt hingewiesen worden wäre. Es 
sei nun aber an dieser Stelle noch einmal ausdrücklich betont,, 
daß wir uns bei der Untersuchung immer darüber klar sein 
sollen, daß Form an sich, also abgesehen vom Inhalt, keines^ 
wegs bloß F<ffm, sondern daß sie immer als Niederschlag ver- 
borgenen inneren Lebens aufzufassen ist. 

Die formale Komposition (wenn wir nun so sagen dürfen) 
hat PS nicht nur mit der Gesamthaltung eines Rildes zu tun, son- 
dern sie erstreckt sich bis in die Einzelheiten, bis in die ein- 
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zelnen Formen hinein. Diese müssen sieh der Gesamterscheinung 
unterordnen, und so kann man ebenso bei einer Einzelfigur im 
Rahmen des Ganzen von einer liildwirkung reden, als bei einer 
ganzen Szene. Dürer hat die Ersciieinungskraft einer Figur als 
solcher, aU Formaasdruck, im Sinne ihrer Bildwirkung ver- 
mittels der linearen Utensilien oft betont, und zwar auf zwei- 
erlei Woise, wie er das auch bei der oben hosprochenen mehr 
gegenst;indlj<'hen Betonung getan hatte Einmal positiv, durch 
lineare Fortst^tziiii? der Körperaxc: diuin aber auch wieder 
negativ, indem er durch das .Spiel linearen Kontrastes den Bück 
besonders an eine Figur fesselte. 

Ein vollendetes Beispiel des Kompusilitjusiiinii vs rler positi- 
ven, auf Axengleiehheil und Axenverlängerung beruia iKicn He- 
tonung ist eine Zeichnung, die etwa im Jahre I5lj2 entstand und 
als Vorlage für einen Flügel des Altarwerkes in St. Veit diente. ^ 
Sie stelH Christus mit der Siegesfahne in einem Walde dar. 
Das hoch rechteckige Format des Bildes war durch die Altar- 
form gegeben. Die Betonung der Figur durch die Fahne geschieht 
hier nicht wegen etwaiger räumlicher Unklarheiten, sondern 
weil die große Landschaft sonst eine allzu starke Rolle spielen 
würde. Bei der Höhe der Landschaft mußte Christi Figur über- 
höht werden, und deshalb ist die Fahnenstange ganz »treng 
vertikal aufgerichtet. Infolge dieser Schärfe kann sie mit der 
Vertikalen des hohen Baumes, der im übrigen das Hild beherrscht, 
konkurrieren : die geometrische Linie hebt die Figur immer 
noch genügend heraus und leitet zugleich in die Landschaft 
und auf die aherinaliije Ueberhöhung, den Hauni, über. Die 
leichte Bewegung des Fahnentuches hat ebenso ilire Heziehuu^r 
zur Figur, sie ist ein abklingendes Wiederholeti der prächtijjen 
Bewegung, in der (üirisli Mantel im Winde tlaltci t. Auch durch 
diese horizontal getiilnlc iiroite Bewegung bei den iui iibrijjcn 
schmalen Formen hekounnt die meii^cliliche Figur mehr (levvicid. 
lind noch ein andrer (irund dalüj', daij hier die Figur duuiiüicrt, 
mag hinzukommen. Das sind die Maßverhältnisse in der Fläche. 
Bei Dürer ist, wie gesagt, gewöhnlich die halbe Höhe des Bildes 
das äußerste Maß für die Figurenlänge, natürlich nicht immer 



1 L. 189. 



Digitized by Google 



— 47 - 

auf Millimeter genau, sondern nach gutem Augenmaß. Bei der 

durch das Format des Altarflügels gegebenen Aufgabe war hier 

die Gefall! iialic. daf.i die Figur zu klein erschiene. Hier spielt 
vipdcr die hallx' liildhöhe ihre Rolle. Die Figur selbst hat zwar 
nicht die halbe Hildhöiie, aber die Fahnenstange, die Ghnstus 
hält und die zu ihm in so inniger Hildbeziehung steht, erreicht 
sie. die Maße sind genau 23 cm : 46 cm. So dient hier die ge- 
rade Linie aneh rein duiT-h ihr MaÜ zur Erreichung einer ge- 
wünschten und nötigen Hetonung. — 

Ein Heispiel für die negative Hetonunjjr der Frsehriiüiii'js- 
kraft einer Figur zur Bildwirkung bietet eine dei- aller Indie^jleu 
Arbeilen Dürers, eine Zeichnung in Üerliii vom .Jahre 1489, * 
in der drei Landsknechte dargestellt sind. Ks sind in diesem 
Blatte eine Menge lln Vollkommenheiten vorhaudeu, abgesehen 
von allem Kinzelnen haben diese drei Gestalten keine üeber- 
zeugungskraft im Bilde, sie sind dort wie zufällig. Dürer bat 
aber diesen Mangel empfunden, denn allen diesen hat er sehr 
lange Waffen in die Hand gegeben, die der Körperaxe der Figuren 
in ihrer Richtung entgegengesetzt sind. Am größten ist dieser 
Richtungskontrast bei dem Landsknecht links, der sich vornüber 
beugt und sich dabei auf die Stange seiner Hellebarde stützt. 
Seine Körperaxe mederum ist verlängert durch die Scheide 
seines Schwertes; die Linien dieser Waffen laufen in Dreiecks- 
gestalt aufeinander zu. Durch die konträre Linie der Hellebarde 
bekommt die Figur stärkere Bildbedeutung, das Auge gleitet an 
ihr zunächst von der Figur ab, wird aber dann wieder auf sie 
zurückgeführt, und der Kontrast lindet seine Lösung in der 
andren Dreiecks.seite, die so eng zu der Axe der Figur gehört 
und verbindende Wirktmjr hnf 

Dies ist ein Versuch eines Anläugers, deutlich aiisiresproelien, 
vielleiehl zu deutlieli. Dürer ist aber in reifcrei' Zeil wiederholt 
auf (iii'ses Mittel ziiri'ickgekuinineM. besonders scIk'hi tiitt uns 
.seine iü diesem Punkte gereifte lüinst in dci- grünen Passion 
entgegen, in der Szene, wo Christus am Kreuz hängt. * Die 
(ii uppe rechts vom Kreuz wdrd bekrönt durc h die Figur des 
römischen Hauptmanns, der sich von seinem Pferde etwas her- 
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anterbeugt. Die formale Bedeutung dieser Figur ist ein wenig 
verdeckt durch die landschaftliche Folie des Hintergrundes, die 
Linie der Berge nimmt den oberen Kontur dieser Figur fast 
vollständig in sich hinein; die kurze Linie oberhalb des Kopfes 
wirkt als Betonung nur schwach. Nun hat aber Dürer die KrafL 
dieser Gestalt wieder erhöht, indem er dem Hauptmann eine 
lange Stange in die Rand gab, die dieser, gemäß dem Motiv 
seiner Icörperli' hen Bewegung, schräg hält. Die Erstreckung dieser 
Diagonnlp nnnnit mehr als die ganze ßildhälfte ein, und da sie 
die eiri/iL'*' stark geneigte Linie ist, wirkt sie als Kontrast be- 
sonders emilringlich. Ihre dreinl'ahrende und schnelle Kraft hat 
Dürer dann wieder abgeschwächt, indem er ihr am rechten 
Bildrande einige üclir viel kleinere und weniger geneigte Schrägea 
gegenüberstellt, so daß die Diagonale nicht aus dem Bilde her- 
ausführt. Spielende Kontraste umgeben diese Gestalt, und da- 
durch gewinnt sie größere Bildhedeutung. 

Indem Dürer hier die Erscheinungakraft einzelner Gestalten 
besonders betont, gibt er zugleich eine Verstärkung der Bild- 
wirkung im allgemeinen. Wenn er z. B. auf der yorher be- 
trachteten Vorlage zum AltarflOgel für St. Veit die Christusfigur 
durch die LSnge und die Richtung der Fahnenstange erhöht, 
so tut er das, wie wir sahen, um ihr mehr Kraft zu geben 
gegenüber der Landschaft, in der sie sich befindet; d. h., sie 
sollte im Zusammenhang des Bild ganzen mehr wirken. Dürer 
hat aber die linearen Richtmittel in seinen Kompositionen 
manchmal auch dazu verwendet, um den ästhetischen Eindruck 
einer einzelnen Gestalt zu heben, unbekümmert um ihre Stellung 
im ganzen Bildgefüge. Die .scharfe Linie der geometrischen Ge- 
genstände hat im Zusammenhang oder im Gegensatz zu den 
Formen organiseher Gebilde die Kraft, den künstlerischen Ein- 
druck dieses Ortjaius<'hen besonders zu steigern.* 

Es ist in den Ateliers der Maler, in denen Akt studiert wird, sehr 
häutig Sitte, dem Aktmodell einen Stab in die Hand zu geben.* 
Meist dient er zur Bequemlichkeit und zur Stütze des mensch- 
lichen Körpers, der lange in ein und derselben Haltung ver- 
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harren soll. In der bildlichen Darstellung jedoch haben diese 
Stäbe und Stangen noch eine besondere Bedeutung für sich : 
sie geben mit ihren geometrischen Linien den Gegensatz zur 
organischen Natur, ihre Schärfe und Starre läßt das Runde, 
Schwellende, Wachsende der organischen Naturformen um so 
lebendiger hervortreten; und nicht nur die Rundheit der For- 
men wird durch die Kontrastbedeutung dieser geometrischen 
Linien betont, sondern auch ihre Ponderation und Bewegtheit. 
Ein Beispiel dafür bot die eben erwähnte Zeichnung, in der 
Dürer Christus mit der Siegesfahne darstellt. Stärker wirkt 
dies Motiv noch, wenn es im Gegensatz zur ganz nackten Fi- 
gur verwendet wird. Dies findet sich im < Kleinen Glück > , ^ 
einem frühen Stich, worin er eine oinjrphende Aklsludie ver- 
wertet hat. Das Modclhiülßige ist hi(>r noch niclit ganz über- 
wunden. Die Frau Fortuna steht auf oiner Ku<?('l. sie stützt 
sich dabei mit dtT Linken auf einen »enkrorhten Stab. Die 
scharfe Linie desselben mat lit die derben .S( liwellungen ihres 
Körpers noch stärker liililbai-. Dürer hat aber diese Gegen- 
sätze nicht schrotr eiaander gegenübergesetzt, sondern vermittelt, 
denn zwischen dem Körper und dem Stab flattert ein Tuch. 
So kommt eine Steigerung zustande ; zuerst die harte unge- 
brochene Linie des Stabes ; dann wieder ein Stück «toter» 
Natur, ein Stoff, aber nicht regelmäßig gebildet, sondern viel- 
fach bewegt ; zuletzt die lebendige, organische, — das strotzende 
Fleisch eines auffallend häßlichen Frauenleibes. 

Dürer hat sich auch um die gesetzmäßige Ausbildung des 
Pferdekörpers bemüht, auch im Organismus dieses körperlich 
edelsten Tieres suchte er die Fülle des Lebens. Die Resultate 
dieses Studiums liegen in den beiden Stichen. «Das kleine 
Pferd» und «Das große Pferd» ' vor. Er hat hier die schön 
durchgebildeten, wenn auch an sich gröblichen Pferdekörper 
in einen seltsamen Kontrast gesetzt zu den beigefügten Menschen- 
figureu, die in ihren äußerst phantastischen und abenteuerlichen 
Fanzern und Helmen kaum noch menschliche organische Formen 
ahnen lassen und diesen einfachen und prächtig behandelten 
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Pferdeleibern gegenüber aussehen, wie Spielzeug und Maske. 
Die vollen runden Formen hat er dann noch betont durch ge- 
rade Linien, besonders beim kleinen Pford durch die Streitaxt 
mit dem lan*(eii Schaft, der schräg über das ganze Bild hingeht, 
und di(^ starke Kr;iff des Pferdes besonders heraushebt. Diese 
Diagonale hat etwas Ijeftig Dreinfahreini' der Blick gleitet 
schnell an ihr ecillang und diesen Eindruck von Schnelle und 
Bewegung überträgt das Gefühl als hebenden Gegensatz auf den 
schweren Körper des Tieres. 

In diesen Darstellungen von Einzelfiguren, die keine Hand- 
lung vergegenwärtigen, sondern etwas Zuständliches geben, be* 
tonen die scharfen Linien die Form als solche nach ihrer 
ästhetischen Qualität. In den Bildern dagegen, die ein vdrkliehes 
Geschehen enthalten, machen die Linien zuj^leioh auf den An- 
schauungswert ihrer Bewegung, ihrer Ponderierung, ihrer augen- 
blicklichen Haltung aufmerksam. Eine bewegte Gestalt erscheint 
noch bewegter, wenn ihr eine anorganische Form beigesellt 
ist, weil diese einen dauernden Hinweis auf die absolute Starr- 
heit bietet. 

Schon in seinen früheren Werken verwendet Dürer die 

linearen Gegenstände in diesem Sinne. Kr mußte erst mühsam 
lernen, seinen Figuren wirkliche Bewegung zu geben, nicht 
immer gelang es ihm, sehr off findet man in seinen ersten 
Arbeiten noch die erstarrte Bewegung, die den spätgotischen 
Meistern eigen ist. weil sie die liächenhafte Darstellung noch 
nicht überwunden haben. Wo es ihm aber einmal gelang, einen 
Körper sich wirklich in die Tiefe bewegen zu lassen, da stei- 
gerte er diesen Eindruck durch den Zusatz geometrischer 
Linien. 

Dies ist der Fall auf zwei aufeinanderfolgenden Blättern 
der großen Passion, beim «Ecce homo» und bei der cKreuz- 
tragung».* In beiden Darstellungen ist die Figur des Kriegs- 
koechtes mit der vertikal aufragenden Hellebarde rechts am 
Rande den übrigen Figuren gegenüber anfiäUig durch die Rich- 
tigkeit ihrer Körperhaltung. Die Figur an sich, die Tatsache 
ihrer Gegenwart, ist keine Neuerung Düreis ; dieser Mann mit 
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dem Federhut im «Ecce homo» kommt in der gleichen Szene 
des Schatzbehalters von 1491 an derselben Stelle vor; nur hält 
er da die Waffe nicht senkrecht. Das Neue bei DGrer ist die 
vollkommen andere Durchbildung des Körperliehen. Diese Figur 
ist eine der ersten bei ihm, die die spätgotische Flachheit und 
Eckigkeit, das aus dem Gelenk Gedrehte ^ abgestreift haben 
und in voller Rundung und Beweglichkeit dastehen. Das kommt 
nicht nur durch das onjranliegende Gewand, das die großen 
Kr»r[)erloi'ineii sichtbar macht, sondern sie ist wirklicli analo- 
niiseh besser gearbeitet als alle die anderen ; fnan braucht den 
Hpllphardier in der Ecce homo-Szene nur einmal mit dem ein- 
geknickh n .luden darin zu vergleichen, de.ssen Haltung vielleicht 
im Sehungauerschen Sinne die geistige Charakterisierung unter- 
stützt, dessen Körperlichkeit aber noch nicht ganz einwandfrei 
ist. Der Hellebardier dagegen hat auch die volle Beweglichkeit 
seiner Gelenke, seine Glieder können sich in die Tiefe bewegen, 
und das spielende Aufsetzen des rechten Beines gibt ihm eine 
elegante Elastizität. Die Schönheit des Organischen und des 
Balanzierens der Glieder in ihrer momentanen Bewegung wird 
durch die beigefügte Vertikale gesteigert, und wohl zum Teil 
aus diesem Grunde machte DQrer diese so lang und so streng 
und schnell aufschießend, — weil ihm diese Gestalt, an seinen 
anderen Menschen gemessen, so besonders wohl gelungen schien. 

Auf dem nächsten Blatt derselben Folge * hat er an der^ 
selben Stelle der Komposition wieder eine solc he Figur in so 
freier, straffer Haltung auftreten lassen, wieder einen solchen 
Kriegsknecht mit anliegendem Gewände, gleichfalls halb den 
Rücken bietend, und wifMler hat er ihm die Hellebarde senk- 
recht in die Hand gegeben. Und hier wirkt die Betonung des 
schön bewegten Körpers ilmch die Vertikale noch stärker als 
auf dein vorigen Hlatte, denn der Mann dreht seinen Kopf 
aus dem Bilde lieraus und sieht sich selbatbewußl und her- 
ausfordernd um. — 

Es ist hier vielleicht darauf hinzuweisen, daß in diesen 
Figuren ein Eiidluti von Maulegna her mitgespielt hat. Die ähn- 
liche Kückeniigur eines Kriegers in Mantegnas Triumphzug in 



1 R. Vischer Albrccht Durer und die Grondlagen aeiner Konet. 
* B. 10. (Holzscbmtt). 
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Hampton^Gourt, sowie die Rückenfigur des Hauptmannes, der 
staunend die Hand hebt, auf dem Fresko in der Ereniitani- 
kapelle zu Padua, wo lukobus unter dem Torweg den Henker 
segnet, scheinen auf Dürers Gedächtnis und Phantasie Einfluß 
gehallt zu haben. — 

Ks ist die i'^reiide am eigenen sieh steigernden künstlerischen 
Vorwärtskommen, die der junge Dürer hier huit ausspricht. 
Diese Freude hat noch etwas Ateiiermäßiges, etwas, das die 
Spuren der Arbeit verrät und den genießenden Besciiauer un- 
mittelbar nicht berührt. In den Werken des reiferen Künstlers 
sind die Spuren der Arbeit verwischt, das Werk steht da, 
schlicht und einfach, und spriciil für sich selber. 

Im «Ecce homo»* hat Dürer eine ähnliche prächtige Figur 
wieder an derselben Stelle der Komposition verwendet — , er 
steht hier leicht auf die Stange seiner Hellebarde gestützt und 
redet mit einem andren Kriegsknecht Hier ist die Betonung 
der Beweglichkeit und der balanzierenden Körperhaltung dis^ 
kreter und feiner gegeben, als in den Blättern der großen Pas- 
sion, wo sie etwas zn deutlich wirkt. Der Kriegsknecht am 
Bildrande rechts hält hier die Vertikale, nicht der Mann mit 
dem Federhut. Er hält die Hellebarde schräg, und sie dient 
nicht nur dazu, diese einzelne Figur zu betonen, sondern sie 
steht, wie wir oben sahen, mit der Hanptgrnppe der Szene in 
enger Beziehung. Deshalb gleitet (ier Blick an ihr weiter und 
bleibt nicht an einer schönen Kin/.elheit hid'ten. 

Für den Eindruck eines Bildes sind nun die blickfüh- 
renden Utensilien nicht nur insofern von Bedeutung, als sie die 
bildliche Erscheinungskraft einzelner Figuren oder ihre ästheti- 
sche W^irksamkeit ver»lärken, sondern auch, weil sie mithelfen, 
den Eindruck des Ganzen zu einem harmonischen zu gestalten, 
den Wechselbezug der einzelnen Formen und Formengruppen 
untereinander künstlerisch zu klären. Die auf einer Fläche ver- 
einigten Massen bedürfen, im großen genommen and innerhalb 
der durch die Harmonie gesetzten Grenzen, eines gewissen Wohl- 
yerhältnisses untereinander, so daß der architektonische Auf- 
bau gesichert ist; daß keine Schiefheiten innerhalb des Rahmens 

' L. 484. 
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V(»ik(jiainen und alle Teile im (ileirlifrewifht ruhen. Es ist klar, 
dali es sich hierbei nicht um riieiji)aie Verhältnisse handeln 
kann. Die vollkommene Symmetrie wirkt im Bilde unerträglich, 
erst die Harmonie gibt die lebendig wirkende Einheit. Ein Bild, 
jtuf dessen beiden Seiten sich Formenmassen genau entsprechen, 
'Wirkt tot und wird nie eine Einheit ergeben. Die Formenmasse 
auf der einen Seite verlangt nur eine Ergänzung auf der 
andern. Diese kann einmal als Ausgleich auftreten, als ParaUel- 
motiv, als At>schluß, und zwar immer in Verbindung und in 
Ueberleitung mit dem ersten Wirkungsgliede. Dann aber kann 
sie auch wieder Kontrastbedentung haben und durch Unter- 
scheidung, durch Heben, Dämpfen und Einigen der Gegensätze 
wirken. 

Den linearen Ausgleich zum Zweck der künstlerischen Har- 
monie wendet Dürer in der großen Passion an, Krgäiizung 
gegen eine Massenwirkung auf der einen Seite. Im Eccc hunio» ^ 
dieser Folge ist die Hauptszene, Christus und Pilatus und die 
eifernden Juden, vor eine architektonische Folie gebracht. Die 
Zuschauer der Szene, die sich aul der rechten Seite des Bildes 
befinden, heben sich von einem landschaitli( hen liiiiter^n unde 
ab. Ueber ihnen ragen eine Menjre Lanzen auf, deren Hauj)!- 
riclitung durchaus vertikal ist. Sie korrespondieren mit den 
vielen Linien der Architektur und geben, zusammen mit dem 
im Mittelgrunde sichtbaren Baum, der sonst etwas leeren rechten 
Hälfte des Bildes die nötige formale Bedeutung. Würde die Ar- 
chitektur diese Entsprechung nicht finden, so würde die Kom- 
position in gewissem Sinne schief er.scheinen. 

Dieselbe Behandlung der Bildfiguration tritt uns auf dem 
nächsten Blatte derselben Folge entgegen, auf der «Kreuztragung». 
Auch hier ist wieder links eine stark wirkende Architektur der 
Hauptszene als Folie gegeben, auch hier wieder auf der andern 
Seite der leere landschaftliche Raum. Die Massen der Architek- 
tur finden nun wieder ihren Ausgleich einmal in dem großen, 
vom oberen Bildrande überschnittenen Baum, dann aber auch 
wieder in der streng Tertikal gerichteten Hellebarde am äußeren 
Bildrande, die den Linien der Architektur parallel ist. — Der 



1 B. 9. (BolsMhnitt.) 8. Abbildung IX. 
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Kriegsknecbt, der auf beiden Blättern die ihn sehr heraushebende 
hohe Stange hält und dessen Gestalt, wie wir oben sahen, von 
Dürer mit besondrer Sorgfalt durchgebildet wurde, wirkt zugleich 
als Sperrfigur. Er bildet einen Abschlufi, einen formalen Huhe- 
punkt, gleichsam ein Stück lebendigen Rahmens ; die lange Stange 
wirkt wie unverrückbar. Dadurch bekommt das Bild eine feste 
Geschlossenheit und eine entschiedene Klarheit der Komposition. 

Auf dem «Ecce homo> hat Dürer die Verbindung der Massen 
durch lineare Richtmittel gegeben. Zwischen der Hauptgruppe, 
Christus und Pilatus, und ihren Gegnern, dem eifernden Juden 
und dem dicken Pharisäer, ist eine Lücke. Hier hat Dürer zur 
formalen Verbindimfr eine Stange hinübeifreleitet. die zufrb^ich, 
wie wir oben sahen, zur gegenstäiKiliflien l^etoniing der Haupt- 
figur diente; es ist die f.inie. die anscheinend ein Treppenge- 
länder bedeutet. Nun besteht zwischen dieser Gruppe von Geg- 
nern ihrerseits und der Gruppe von Zuschauern rechts wieder- 
um (ine etwas scharte Trennung, besonders zwischen dem 
Pbarisäei' und dem Hellebardier. Hier hat Dürer die Zusammen- 
gehörigkeil betont, indem er in der Linie des Schwertes dieser 
Figur eine Parallele zu der Schrägen des Treppengeländers zog, 
so daß nun diese Schrägrichtung, wenn auch mit einer Unter- 
brechung, als Verbin dungsmotiv durch das ganze Bild geht. 

Die Wirkungen, die Dürer in den Bildern der großen 
Passion erzielt, sind oft etwas zu stark, zi| deutlich, so daß 
man ihre Absichtlichkeit merkt. Dies ist der Fall mit seinen 
Sperrfiguren ; in den späteren Kompositionen der grünen Passion 
wirken sie feiner und weniger aufdringlich. Im «Ecce homo» 
dieses Zyklus hat Diirer auch am rechten Bildrande einen 
Krieger mit einer Vertikalen postiert. Aber diese Figur ist keine 
isolierte mehr, so wie es der Hellebardier auf dem «Ecce homo» 
und der «Kreuztragung» der großen Passion war. Er befindet 
sich in einem Gespräch mit einem Kameraden, ganz zwanglos 
stehen sie zusammen, nicht so herausfordernd und nicht so 
ohne allen Zusammen liang mit den übrigen Menschen. 

In älmliciier Weise hat Dürer die Funktion seiner' hnearen 
Verbindungstnutive verfeinert. Die sachliche Hedeutung der 
Linie, die auf dem «Ecce homo» der großen Passion die ilu-upt- 
gruppen veibuidet, ist nicht klar ersichtlich, man muß sie er- 
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raten: sie hat fast nur luramlu BtUiuLuiig. Als dei Künstler in 
der «grünen Passion» in der Darstellung des «Christus vor 
Pilatus» durch Hoeare BlickfQhrung die etwas locker gefügten 
Massen fester verbinden wollte, brauchte er weniger Aufwand 
und erreichte seine Absicht yollkommener. Aach hier dient ihm 
dieselbe Linie, die den Kausalzusammenhang der Hauptfigur 
verdeutlicht, zur formalen Vereinigung der Bildseiten : die Helle- 
barde vorn in der Hand des Knechtes, der Christus die Treppen- 
stufen hinaufgestoßen hat. — Hier hat Dörer im Sinne der 
gegenständlichen Klarheit seines Bildes die beiden Gruppen durch 
Hilfe der Architektur geschieden. Pilatus hat er unter einen 
ganz verkürzt gesehenen Bogen gestellt, Christus unter einen 
einfachen, weiten und hohen, von vorn gesehenen Bogen, so daß 
das'Auge sofort den Gegensatz zwischen den beiden Parteien fühlt. 
Die Vereinigung der beiden Btldhäll'ten hat er dann nur durch 
eine einzige geneigte Stange erreicht, die in den Torbau, zu 
Pilatus, hineinweist. Sie ist ganz vorn im Bilde, wird vom 
unteren Bildrand überschnitten, und ist die einzige Waffe, auf 
der in ihipi' {^atizcii Liinjre weiße Hetlrxe spielen. Aus diesen 
Gründen fällt sie besonders auf und erfüllt »lic ihr zujjewiesene 
Aufgabe mit Präzision. Von der Vorzeiclmunu zu dieser Kom- 
position, die uns zeifjte. !ni! welcher l'riH i le^nng Dürer die 
Funktionen der linearen Biehlmiltel verteilte, war schon die Iirde. 

In dieser Komposition wirkt die Schräge in ihrer Isoliert- 
heit verbindend und verniitlelnd. Tritt sie dagegen in der Mehr- 
zahl auf, in vielen W'ircU'rholungen, so ist ilnt' Kinzelwirkung 
natürUch etwas schwächer, aber die Gesamtwirkung vieler 
paralleler Diagonalen auf der andern Seite ist von großer Aus- 
druckskraft, wo es sich darum handelt, einer Szene den Cha- 
rakter starker Bewegimg zu verleihen, und das fortgesetzte 
Vorwärtsgehen zu verdeutlichen. Andrea Mantegna hat in seinem 
Triumphzug, wie wir sahen, von diesem Mittel ausgiebigen und 
allseitigen Gebrauch gemacht. * Dürer verwendet es in der 
«Kreuztragung» der grünen Passion so, daß man, auch ehe man 



' Ob Dürer bei seinem ersten Aufnnthatt in Venedisr. in der Mitte der 
neanziger Jahre des 15. Jahrhunderts, auch andre Städte Uberitaliens kennen 
lernte und in tfantaa und Padua Mantegnas Fresken sab. l&ßt sieh nieht 
beweisen Es ist aber m. E. wahrseheinlieh. 
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das Einzelne geprüft hat, an der Richtungijanweisung der vielen 
parallelen Schrägen eine von links nach rechts gehende Haupt- 
bewegung wahrnimmt, und diese Schrägen dienen ihm zugleich für 
die künstlerische Wirkung in ihrer straffen Reihenfolge. Die 

maßgebende Diagonale ist der Querbalken des Kreuzes, unter 
dem Christus fällt. Eine Parallele dazu bildet der auf den Boden 
gestützte linke Ann Christi, ferner das lange Schwert des Schergen. 
In derselben Richtung verlaufen die meisten und längsten der 
Lanzen und Spieße links unter dem Torban. sowie auch die 
Helleliarden. welrhe die an der Spitze des Zügen Marschietenden 
tragen. Kndlicb verstärken noch die Unien der iI^mi 'lOrbau an 
den Kckeii slülzenden, Hlrebenartigen Architekturteiie den Zug 
dieser Bewegung. Es ist hier wohl darauf zu achten, daß Dürer 
in diesem Itlatte die von ihm in der «Kreuztragung» und im 
«Ecce homui* der großen Passiun beliebte Halbierung der Kom- 
position vermittelst einer architektonischen Folie nicht wicdei 
angewendet hat. Vielmehr schiebt er diese Architektur sehr 
weit an den rediten BUdrand hinan, weit über die Bildmitte 
hinaus. Den linearen Ausgleich mit vertikalen Stangen, den er 
der Architekturmasse in den früheren Blättern gegenübergesetzt 
hatte, konnte er hier nicht brauchen : Die Vertikalen hätten mit 
ihren abschließenden Akzenten die durch die vielen Schrägen 
verdeutlichte Bewegung abgeschwächt und aufgehalten. 

Die Wiederholung hat hier, bei einer bewegten Szene, ver- 
stärkende Kraft. Sie kann nun aber auch auf der andren Seite, 
wie eben angedeutet, mildernde Wirkung haben; eine lange Linie, 
etwa eine Vertikale kann ihrer allzu schnellen und scharfen 
Wirkung gemildert werden durch Hinzufügang andrer, aber 
weniger langer Vertikalen. Dieses Mittel der Liniensprache ver- 
wendet Dürer in der Szene der grünen Passion, in der er 
Christus am Kreuz zeigt. Da er die Gruppe zentral komponiert 
und den Kreuzesstamni auf diese Weise ungefähr genau in die 
Bildmitte bringt, teilt er dadurch das Bild in zwei gleielie 
HäUtcn. Diese Teilung ist eine last g^eometrische, denn wenn 
auch der Stamm zum Teil durch die Formen des Christ uskorpers 
verdeckt wird, man sieht doch die in der Bildmitte liegenden 
streng veitikulen Linien, und es droht die Gefahr, daU zwei 
voneinander getrennte Bilder entstehen. Dürer hat nun diesen 
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Eindruck der allzu .scharfen Trennunpr einmal durch sfiiie 
Figurciikoinpoäiliuu zuniclite gemacht, indem er in dem unteren 
Teil des Bildes die Figuren der beiden BildliiiHieii m sehr ge- 
schwungenen Linien zusan\pienfügle. Unterstützt hat er dies 
dano aber noch durch zwei zu Seiteo des Kreuzes aufgerichtete 
Linien, von denen die eine, der Ysopstengel mit dem Schwamm, 
genau senkrecht ist Die andre, die gläfenähnliche Waffe, die 
sich links vom Kreuz befindet, aber von einem auf der rechten 
Bildseite stehenden Manne gehalten wird, ist nicht streng ver- 
tikal, sondern ein wenig aus dem Lot geneigt; dieser feine 
Ausschlag nach der Seite wiederholt die leichte Neigung des 
Christuskopfes und hat somit auch gegenständliche Bedeutung. 
Für den formalen Eindruck aber, den das Auge von der Ge- 
samtgestaltung des Bildes empfängt, ist zu sagen, daß durch 
dies^ beiden seitlichen Richtungswiederholungen die starke Aus- 
druckskraft der jäh aufsteigenden und scharf trennenden Ver- 
tikale wohltuend gebrochen wird. 

Die Kontra-slrnotive, die, neben den Ausgleichsmotiven, den 
Wechselbezug der Formen im Sinne der künstlerischen Harmonie 
klären und verdeutlichen, sind ihrerseits wieder untereinander ver- 
schieden, je nachdem sie als gegenseitirre Hebung und Verstär- 
k u n g in Kraft 1 roU^n. oder als gegenseitige A b s e 1) w ä rhu iig 
und Dämpfung lias liarnionisehe Verhältnis herbei lidiren. 

Es ist bezeichnend für Dürers starkes Harnioni(d)e(lürfnis 
in der Gesamt anläge, daß er sich zur Verstärkung des schion'en 
Kontrastes nur in einem Falle entschieden bedient — in der 
Szene des < Judaskusses> der gninen Pa.ssion, die, wie wir 
sahen, sowohl gegenständlich als formal eine scharfe Dissonanz 
bietet. Sonst hat er bei der Komposition des ganzen Bildgefüges 
die Gegensätze nur zur wechselseitigen Abschwächung und ge- 
genseitigen Verbindung benutzt. Daß er die große Bedeutung 
des verstärkenden formalen Kontrastes für die Einzel Wirkung 
gekannt und gern benutzt hat, sahen wir oben an manchem 
Beispiel. Wenn er sie hier, wo es sich um den Gesamteindruck 
eines Bildes handelt, ablehnt, so zeigt uns dies, mit wie großer 
Ueberlegung er die formalen und linearen Hilfsmittel der Kom> 
Position verwendet. 

Der «Judaskuß» der grünen Passion zeigt eine ungelöste 
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Dissonanz in der aus der Richtung der Hauptschrägen abwei- 
chenden Linie des Streithammers, mit dem .Cbdstus in den 
Nacken gestoßen wird. Diese Linie ist, wie wir sahen, die ein- 
ssige in dieser Richtung verlaafetK)^. Sie gibt nun nicht nur 
die starke Betonung der Hauptszene, sondern sie gibt zugleich 
dem ganzen Bilde etwas Zerrissenes. Diesen Eindruck verstärkt 
nun Durer noch durch scharfen linearen Gegensatz in ganz 
auffallender Weise. Er bringt nämlich neben dieser Linie zwei- 
mal das TOllkommenste Widerspiel zur leicht geneigten Schräge 
an: den rechten Winkel. Einmal in dem wagereehten kurzen 
Schwert, mit dem Petrus auf Malchus einbaut, und der ver- 
tikalen Partisane danrbon. dann in dem Tor des fiarlens, in 
dem die Szene spielt. Dw^ Tor hebt sich dunkel von hellem 
Grund ab, die Partisane und das Sehwert hell von dunklem 
Grund — diese Ijeiden rechten Wink(d sind diclil tiebeneinander 
in der größten Niilie des Streithammers — ein stärkerer Ge- 
gensatz läßt sich kaum denken. Die Schräge wirkt durch ihre 
Abweichung von den Hauptrichtungen anziehend — das Auge, 
das weitertastet, findet nur die aufwärtszeigende Vertikale und 
ihre Beruhigung durch die Horizontale — das alles hat keine 
Beziehung zueinander und bietet keine Versöhnung und Auf- 
lösung der heftigen Dissonanz, sondern nur eine weitere Ver- 
schärfung. Dies ist Absiebt, hier wollte Dürer die ungelöste 
Dissonanz der ganzen Szene. 

In seinen andren Arbeiten aber heben sich die formalen 
Kontraste gegenseitig auf, sie dämpfen sich, und wenn sie eine 
gegenständUche oder formale Einzelheit auch verstärken und 
, besonders bervoi lieben, so ist doch für die ganze Bildgestalt der 
harmonische Eindruck gewonnen. In einigen Kompositionen, in 
denen er Einzelgestalten repräsentativ als Büder gibt, kann 
rrinn dieses Bestreben erkennen. Zunächst in seinem »Heiligen 
Georg zu Fuß», einem Kupferstich. ' Der schlicht dastehende 
Heilige liält in der rechten Hand seine Fahne, schräg nach 
links: sie wird vom dImtcu, sowie auch voni unteren Rildrande 
überschnitten, was ihr- besondere Anziehungskraft vci'leiht. Die 
Komposition erhält durch diese lange Schräge nun einen Zug 
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nach links. Dieser wird aber wieder abgeschwächt durch die 
entgegengesetzt hiulVnde Schräge des langen Schwertes, dessen 
Griff dadurch, daß er den hellen Horizont unmiUelbar über- 
schneidet, seinerseits gewisse Bedeutung g» wiiirit, so daß durch 
diese Kreuzung der Richtungen die formale Schiefheit wieder 
eingerenkt wird und zugleicli ein fester Zusammenschluß entsteht. 

In den Darstellungen des heiligen Sebastian, des bärtigen * 
und des unbärtigen* hat Därer gleichfalls der repräsentativ 
hingestellten menschlichen Gestalt mehr Bildbedeutung durch 
das hinzugefügte Linienwerk verliehen, das die in den Körper 
hineingeschossenen und von ihm abragenden Pfeile bieten. Jm 
dem Stich, der den unbärtigen Sebastian zeigt, ist durch die 
Säule, durch den Rogenpfeiler und durch die stehende Haltung 
der Einzelligur die Vertikale gegeben. Ein schier horizontal aus 
dem Ki)rpei' lierausragender rieil wird rechts und links durch 
parallele Pleile wiederholt. Die Diagonale der Kopfneigung wird 
aufgenommen vom Bogenansatz; die gegenwirkende Diagonale 
rechts unten, die Sehnige eines Pfeiles, ist der Fferlinie parallel. 
Die wagerechlen l*ieiir mildern durch ihren Konliast die ge- 
gebene Senkrechte: utul dieser Gegensatz wird seinerseit? ge- 
(l:iiii]>t'l durcb die i)arnllelen Schrägen. So tritt die Wirkiuig des 
lilalles nicht hart und unvermittelt aut : sondern die spielenden 
Konlra.^te der Komposition geben die Befriedigung. — In der 
Darstellung des bärtigen Sebastian am Baume hat Dilicr das 
Problem geändert: er hat den Körper hier nicht ganz in der 
Senkrechten gegeben, sondern beide Richtungen, die Senkrechte 
und die Diagonale in ihm vereinigt, indem er den Beinen eine 
schräg hängende Haltung gibt. Die Verteilung der Pfeile ist hier 
so, daß die aus dem senkrecht gestellten Oberkörper heraus- 
stehenden annähernd wagerecht sind; während die Pfeile, die 
an dem unteren schrägen Teil der Figur sichtbar werden, beide 
in der entgegengesetzten Diagonalrichtung geführt sind und sa 
der gegebenen Schrägrichtung in der Fläche das Widerspiel 
halten. Auch hier gewinnt so diese Darstellung durch die auf- 
gelösten Kontraste größerer Bildharmonie. 
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In den I)ar?tplliin?en, die Szenen uu 1 Vorgänge vergegen- 
Avärtipcu, liat Dürer die lorinalen Riohtinittel ebenfalls benutzt, 
um Kunlra^ste einzuführen, die sieh gegenseitig ergänzen und 
mildern und der ganzen Komposition einen geschlossenen Cha- 
rakter verleihen. Besonders ersichtlich wird dies in einigen 
tSzenen der grünen Passion. Die «Kreuzannagelung» ' bot der 
Komposition dadurch besondere Schwierigkeiten, daß die Haupt- 
tszene nicht architektonisch aufgebaut werden konnte; das Kreuz, 
an das Christus genagelt wird, , muß sich flach auf der Erde 
befinden. Es entsteht dadurch eine Lücke im Bilde, denn der 
Platz, den sonst die Hauptgruppe einzunehmen pflegt und der 
üonst der Mittelpunkt des Aufbaus ist, ist hier nicht auszufüllen. 
Dürer hat, um diese Schwierigkeit möglichst zu überwinden, 
die landschaftliche Folie ziemlich hoch hinaufgerückt und da- 
durch Platz für eine Diajrona1komi>osition gewonnen. Die be- 
stimmenden Richtungen sind die einander schneidenden Schrägen 
des Kreuzes. Von diesen hat >h''r Kreuzstarnni, der von rechts 
unten nach links oben führt, am meisten Gewicht, wegen seiner 
gröberen Länge und dadurch, daß er von der leehten unteren 
BU decke überselmitten wird, so daß da.s Auge solort auf ihn 
stößt. Diesen Diagonalzug, der in den Kreuzarmen und dtm 
linken Arm des oben nagelnden Knechtes kein genügendes 
lineares Gegengewicht findet, hat Dürer nun durch zwei nur 
wenig nach der andren Seite geneigte parallele Schrägen bekämpft, 
von denen die eine am linken Bildrande ist, die andere am rechten; 
es sind zwei sich auch in der Form entsprechende Hellebarden. 
Sie rahmen die Szene ein, und durch diese Einrahmung, sowie 
dadurch, daß sie außer dem Kreuz die beiden einzigen Linear* 
gegenstände im Bilde Qberhaupt sind, mildem sie den starken 
Zug der Diagonalrichtung, der unerträglich wäre, wenn sie fehlten. 
Gs ist ein feines Mittel, das Dürer hier nnwendet, nur wenig 
Aufwand ist nötig : aber von diesem geringen Aufwand hängt 
doch zum Teil der Eindruck des Ganzen ab. Dem Dürer der 
Apokalypse und der großen Passion war solche Kunst noch fremd. 

In der Szene, wo Christus vor Kaiphas geführt wird,' 
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i:st dieselbe feine Verteilung der Wirkungen zu spüren. Die- 
HauptricfatuDg ist die nach rechts steigende Diagonale (Christi 
Gewand, — der Arm des Kaiphas and die vordere Linie des 
Baldachins). Das Gleichgewicht wird nicht nur durch das Wand- 
gesims oben links gehalten, sondern auch durch die drei in der 
Gegenrichtung nur wenig jjenpijitpn Schrägen am linken Rande 
des Bildes. Es sind wieder ii« einzigen Stangen im liilde, die- 
Uauptrichtung ist nicht noch durch Stangen verstärkt worden^ 
und deshalb prenügt die leise Neigung. Wie vorsichtig Dürer 
hier die Wirkungen abwägt, und, daß hier Ueberlegunpr waltet, 
ergibt sich aus i\om Vergleich mit seiner \'()rzei< linung dazu. * 
Im allgemeinen sehen wir in dem grünen Blatte die Wirkun jicn 
von Dürer verfeinert. Kr macht den Raum freier, indpin er den 
beherrschenden Kundhogen nicht so steil nimmt und ihm eine 
weitere Spannung gibt. Auch verkleinert ei the Maueilläthe 
links. Dadureli wird das Hinge, Gepreßte, das sich in der Zer- 
rung der Christusfigur ausdrückt, nicht auch noch durch die 
Architektur verstärkt; Christus steht und wirkt ganz frei für 
sich. Diese Verfeinerung der Wirkung bezieht sich auch auf 
die Behandlung der Lanzen. Er nimmt sie etwas niedriger, als* 
er sie in, der Vorzeichnung hatte, dadurch wird der Gegensatz- 
zu der Säule (den er in der großen Passion vielleicht nicht al» 
störend empfunden hätte), gemildert, auch fQgt er ganz link» 
am Rande noch eine Hellebarde hinzu. Diese hat die geringste, 
die auf sie nach rechts folgende Partisane hat etwas mehr 
Neigung, und die dann kommende Hellebarde ist am schrägsten 
gehalten. Das ist eine feine rhythmische Steigerung, sie tritt 
fast unmerklich ein, aber gerade diese Verschiedenheit der 
Neigung ist dennodi stark wirksam bei der Milderung der ge- 
gebenen Hauptschräge. Die Gegeneinanderstellung von Linien, 
die sich in ihrer Kraft gegenseitig dämpfen, hat im letzten 
Grunde die Einheitlichkeit des Bildeindrucks zum Zweck. Da- 
dnreh, daß einer Kraft, etwa einer nach der einen Bildseite 
wirkenden Schräge, auf dci- andren Seite eine Gegenschräge 
gegeniibeigcsteIH wird, wird verhindert, daß der Blick ans ihm 
Bilde herauögelcnkt wird; an der Gegenschräge wird er wieder 
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in das Bild zurüclcgeführt. Am sichtbarsten findet diese Einigung 
durch Kontrastmotive auf dem «Ecce homo»' der grünen Passion 
statt. Hier soll nicht nur die formale Einigung für den Gesamt« 

charnktor der Kom}>osilif)n herbeigeführt werden, sondern die- 
selben Motive, die dies bewirken, dienen zugleich zu andren 
i^weeken. Von rechts her neigt sich eine schräg gehaltene Hel- 
lebarde in das Bild hinein — es ist die Watte, die auf den 
ausgestreckten Arm des Pilatus deutet. Dieser Linie wird nun 
von der andren Seite her eine in deinselben Winkel geneigte 
Lanze entgegengeführt, su daß das Auge wieder auf die iiaupt- 
szene zurückgeleitel wird. Diese ein gleichschenkliges Dreieck 
andeutenden Linien ergänzt sich das Auge nun unwillkürUch, 
so daß die zwischen ihnen befindlichen Formengruppen dadurch 
zu einer Einheil zusammengefügt werden. Dürer hat hierdurch 
die formale Ausdruckskraft dieses Bildes sehr erhöht und ihm 
die formale Einigung gegeben. Die Formengruppen waren 
ohne diese Blickanweisong 2U lose nebeneinander aufgereiht. 
Und auch die Teilung in eine obere und eine untere Hälfte 
wäre zu schroff; die Ueberschneidung der harten in den Treppen* 
stufen vorhandenen geometrischen Linien durch einige empor^ 
gehobene Arme gendgt an sich noch nicht, um diese Trennung 
unwirksam zu machen. Erst der Kontrast der beiden giebel- 
artig zusammenlaufenden Schrägen gibt einerseits die nötige 
Verbindung von den Seiten her, anderseits betont er durch die 
geometrische Gestalt den architektonischen Gesamtaufbau der 
Komposition. Denkt man sich einen Augenblick diese Schrägen 
tort. so wäre der Eindruck der künstlerischen Harmonie nicht 
Yollkomnien erreicht. — 

Die bisiier betrachteten Beziehungen, in denen die Funk- 
tionen der geometrischen Verdeutlichungsuiolive in einer Kom- 
position zueinander stehen, hallen uu wesentlichen Bedeutung 
für den harmonischen Eindruck der Bildfläche. Es war die 
Rede von seitlidien Ergänzungen und vom Verhältnis der un- 
teren Bildhälfte zur oberen — , also von den Wirkungen in der 
Breiten- und in der Höhendimension. Aber die linearen Richt- 
mittel spielen nun auch eine Rolle in den Fragen der Hefen- 
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kompositioQ ; sie können die Illusion des Räumlichen im Bilde 
verstärken. Sie sind nicht nur gegenständlich hierin von Be- 
deutung, indem sie, wie wir oben sahen, orientieren, sondern 
auch formlil, indem sie das ästhetische Gefühl des Kubischen 
«rteigern. — 

Eins der wirksamsten Mittel zur Erhöhung der Raumillusion 
ist das Mittel des Zurückschiebens der Bühne, auf der sir-h 
der Vor^T M 'j abspielt, durch die in der vordersten BUdfläche 
meisi isolu rl aufgestellten sogenannten «Repoussoir»-Figuren. 
Dadurch, duLi sie am vorderen Bühnenrande aufgestellt sind, 
oder dort vorij})orwandeln, sind sie uns in ihrer Körporlichkpit 
bis auC die äußerste Grenze nahegerückt, wir haben an ihnen 
dadurch ein festes Gröüeninalj, und indem wir die Größe aller 
dahinter befindlichen Dinge mit ihnen unwillkürlich vergleichen, 
orientieren wir uns schnell und leicht über die Entfernung 
dieser anderen Körper. Wir halten ja kein absolutes Empfinden 
für die Tiefe des vor uns liegenden leeren Raumes; wir 
können sie nicht ohne weiteres abmessen und absehätzen ; 
semdern unser Auge l)iaue}il gewisse Hemmnisse, die au» dem 
Leeren hervurstelien, blül/punkte, an denen unser Gefühl sich 
weitertastet ' und an denen wir uns in den Tiefen räum einfühlen. 
Sobald wir im Bilde ein festes, äußerstes Großenmaß haben, 
von dem au«i wir in die Tiefe bis zum nächsten Stützpunkt 
gehen, so haben wir damit schnell und ohne Schwanken ein 
bestimmtes Empfinden für die Erstreckung in die Tiefe, wir 
haben ein eindringliches Raumgefühl. Es kommt nun dem 

i Ygl Fr. Tii. Vischel : Dm Schöne und die KqdsU Teil I. $ 2. 
«Tndem wir die Formen sehen, ist unser Tastsinn noch nieh wirkend. 

Er ist sozusagen implizite oder latent im Auge vorhanden, verburiren in 
ihm eingehüllt, heimlich in ihm tätig.* Und tlildebrand, Problem der 
Form. Vorwort der dritten Anflage S 10 : «Die künstlerische Gestaltung 
ist nichts als eine Weiterbilduiifr des räumliclieti Anffassung'svermögens, 
dessen Keim schon in der Fähigkeit liegt, überhaupt räumlich ^uiffiissen 
zu können, in der Fähigkeit su tasten und zu sehen Diese r.wief^he 
Auffassuiifr ein und desselben Phänomens ist aber nicht nur durch ge- 
trennte Organe, den tastenden Körper und das sehende Auge möglich, 
sondern ist sehen im Aug^e allein yereinigt. Dureh diese herrnehe I^tur« 
einrichtung treten die zwei Funktionen des näniliclien Organs und seine 
Erfahrungen in so enge und reiche Wechselbeziehung, wie dies an ge- 
trennten Organen nicht möglich wäre. 



Künstler darauf an, die Figuren, die dieses Raumgefühl ver- 
stärken, besonders wirksam zu machen, so daß das Auge sofort 
auf sie stoßen muß ; dann aber bedarf es auch einer Anleitung 
des Blickes in die Tiefe, damit er nicht hier am vorderen Rande 
haften bleibt, sondern sofort in bestimmter gerader Richtung 
woilergeleitet wird. Zu diesem Zwecke gibt Dürer den zurück- 
schiebenden Figuren Lanzen und Stangen in die Hand, die er 
dann leise in den Bildranm reist. Das beste Beispiel für die 
Verwendimg des Motivs in die^^eni Sinne bietet wieder ein Blatt 
der grünen Passion — die Dai sl eilung Christi ^ vor Pilatus- 
Der den Rücken bietende Kricirsknecht, der Christus am Arme 
zerrt, wird vom unteren Bildrunde überschnitten, er ist in der 
vordersten Raumschicht. Auch die Hellebarde wird so über- 
schnitten, unser Auge wird sofort von ihrer hell beleuchteten 
Stange angezogen, es macht die leise Neigung der Waffe mit 
und wird so in den Raum geleitet. Ebenso ist es mit der Par- 
tisane links, die der sitzende,. sich in das Bild hineinwendende 
Mann hält. Durch diese Linien wird der Eindruck des Räum- 
lichen künstlerisch verstärkt. Vergleicht man mit dieser end- 
gültigen Gestaltung der Szene die Vorzeichnung* dazu, so findet 
man, daß Dürer den Raum erweitert hat, vor allem durch andre 
Anordnung der Architektur. Zur Erweiterung des Raumes dient 
ihm auch die Veränderung in der Haltung der geneigten Helle- 
barde. In der Vorzeiehnung befindet sich ihre Spitze noch vor 
dem Pfeiler des Hauptbogens, sie hat also eine Folie im Mittel- 
grunde. Das hat Dürer in der endgültigen Gestaltung des grünen 
Blattes anfiieffeben : die Hellebarde ist nicht vor den Mittelgrund 
hingestellt, .sondern befindet sich vor der F^andschaft des Hinter- 
grundes, der Blick gleitet an iiir in die Ferne. 

Tu kiinstlerischei- Anregung des Raumgelühles vermittelst 
bliiktulii ender Instruinente hat sich Dürer schon einmal ganz 
fridi versucht, schon in einem Blatte seiner Apokalypse, und 
zwar hat er hier im Zu.saninieidiang damit ßeleuchtungsversuche 
gemacht, die für eine so Irühe Periode seiner Kunst nicht nur 
gegenüber den Zeitgenossen, sondern auch innerhalb seines 
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eigenen Schaffens sehr auffällig sind. Ich meine den Erzengel- 
kampf in den Lüften. ' Vergleicht man dieses Bild mit den an- 
deren Frühwerken Dürers auf seine Schwarz-Weifi-Wirkung 
hin, so wird man ihm eine Einheitlichkeit und eine Geschlossen- 
heit der Pleckenwirkung von Licht und Schatten zugestehen, 
die den anderen Schöpfungen aus jenen Jahren fehlt. Es ist 
hier von Dürer wohl zum erstenmal der Versuch gemacht, 
einer Szene eine einheitliche Lichtquelle zu geben und sie als 
Ganzes unter einen Blick zu nehmen ; man sieht bei dieser 
Szene, dio in den Wolken vor si* h preht, daß das Licht ge- 
sammelt ist und von rechts her kommt. Dadurch sind einmal 
rein dekorativ ruhigere Flächen von Weiß und Schwarz zu- 
standegekommen, dann aber hat man hier auch wirklich ein 
bestimmtes Raumgefühl, man fühlt ein Vorn und ein Dahinter, 
und der Blick wird etwas in die Tiefe geführt. Da? ist durch 
die einheitliche Lichtführung erreicht, der Erzengel Michael und 
der von ihm üherwundene Drache sind räumlich als vorderste 
K()rper gedacht und daher von der von rechts kommenden 
Lichtquelle am meisten getroffen : ihre K(u i)er haben die größten 
ztisctiiiiiieiiliaiigenden weißen Flüchen; von dem Dahinterliegenden 
sind immer nur die besonders hervorstehenden Teile ganz hell 
beleuchtet, der vorgehaltene Rundscbild des Engels links und 
das vorgestreckte Knie des bogenschießenden Engels rechts. ' 

Zur Verstärkung dieser räumlichen, durch die LichtfQhrung 
erreichten Wirkung dient Dürer nun die Lanze, mit der Michael 
dem Drachen die Gurgel durchstöfit. Der Schaft dieser Waffe 
ist eine sehr lange Stange, die noch vom oberen Bildrande 
überschnitten wird, also noch länger gedacht werden mufi. Da 
sie ganz vom, in der ersten Raumschicht liegt, ist sie natürlich 
vom Licht überall getroffen und glänzt und wirkt als eine un- 
unterbrochene weiße Linie. Sie überschneidet nun einige zu- 
rückliegende und dunkle Flächen in der Fifrur des Michael, die 
daher zurückgetrieben werden. Die Art der Zusammenfügung 
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« Eb darf hier vielleicht ancii darauf aufnicrksam gemacht "werden, 
daß in diesem Blatte /um erstenmal der Halbschatten künstlerisch Vftr- 
wendet wird, der Kopf des ha ndeschnäuzigen Untiers grinst geisterhaft ans 
durchsichtigem Halbschatten heraus. 
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des Eraengels mit dem Drachen, ist keine neue Erfindunf 
Dureiv« sie kommt in früheren graphischen Werken vor. Der 
Hansbachme ister' hat sie im G^nstindlichen ebenso, es 
ist aber darauf zu achten, daß er auf die Wirkung der Waffe 
und ihrer Stange niclit solchen Wei t legt, denn bei ihm wird 
sie nicht vom oberen Bildrand iikterschnitten, sondern sie eD," 
digt in Kreuzesform, ganz sichtbar. — Auch in der Koberger- 
schen Bibel von 1483 - kommt die Gruppe so vor, hipT über- 
schneidet die Stange aber die Gestalt des Erzengels nicht. Im 
Schatzbehaller von 1491 er^fheint diese Szene mit zwei gleichen 
sich entsprechenden Erzengeln aber beide Male werden die 
Lanzen nicht vom oberen Bildrande überschnitten. Das gegen- 
ständliche Motiv war hier also gegeben, Dürer kannte offenbar 
die Gestaltungen seiner Vorgänger : was sie erschaffen hatten, 
woUle er nicht umwerfen , sondern es sollte bestehen 
bleiben, jeder damals wußte sofort bei dieser Szene, was sie 
Yorstellen und bedeuten solle. Aber künstlerisch hat er geändert, 
er hat das, was bisher bloße Illustration war, zu einem fSr 
sich bestehenden Bilde erhoben, er hat hier Bildeinheit zu er- 
reichen versucht, und zu diesem Zweck hat er die Ausdrucks- 
kraft von Hilfsmitteln, die bei seinen Vorgängern noch brach 
lagen, ausgenutzt und verstärkt, kraft seiner höheren Erkennt- 
nis. — Was hier angebahnt ist, hat er dann lange Zeit unbe- 
rücksichtigt gelassen; er hat sidi anderen Aufgaben zugewandt, 
vor allem der Plastik des menschlichen Körpers; um die Eia- 
heitlichkeit des Bildraumes hat er sich erst später wieder ge- 
kümmert, und er hat dann auf dieselben Hilfsmittel dabei zu- 
rückgegriffen , auf die Ueberschneidung eines beschatteten Tie- 
fenraumes durch helle geometri.sche Formen. Der Höhepunkt in 
der Entwicklung dieses Motivs ist wohl das Hlalt vom Sterben 
der Jungfrau.* Das Blatt ist mit 1510 signiert, also nach der 
großen Ifalienfahrt entstanden, und die Betrachluug desselben 
gehört also nicht mehr in den Kähmen dieser Studie. Aber sie 
sei dennoch gestattet, weil hier Dinge, die in Dürers Frühzeil 
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im Keime vorhanden wanen, wieder aufgenommen und zur 
Vollendung geführt sind. 

Audi hier ist eine einheitliche Lichtquelle angenommen; 
sie kommt von rechts herein. Die Helligkeit ist in große Massen 
gesammelt. Diese Lichtmassen bestehen aus den beiden vorderen 
Lichtsäulen rechts und links, und dem vorderen Rande des Bett- 
himmels. Die linke Lichtsäule ist nun durch das Zurücknehmen 
des Vorhanges einmal unterbrochen und in eine obere und eine 
untere Hälfte geteilt. Die beiden Lichtmassen sind aber ver- 
bunden durch die helle Kreuzstange, die der knieende Apostel 
häh und an der der Blick entlang und hinauf gleitet. Diese 
helle Stange überschneidet nun seharf die dahinter liegenden 
dunklen Teile und treibt sie zurück. Denkt man sieli einmal 
einen Augenbhek hier den Bettvorhanfr heruntergelassen, so 
fehlt in dem Bilde die Tiefe, und das Auge winde hin und her 
irren. So hat Dürer durch die Aufrichtung dieser Stange, die 
ihm als Lichlfängi r dient, dem Auge sofort räumliche Direktion 
gegeben und die Bildwirkung sehr verstärkt. 

Die Szene des Marientodes ist in dieser Form nicht von 
Dürer allein komponiert. Wesentliche Dinge fand er bei Schon- 
gauer' vor, so die Anordnung des Bettes, die Gestaltung des 
linken Bettvorhanges, sowie einige Apostelgruppen. Au<^ die 
aufgerichtete Stange mit dem Kreuz wird bei Schongauer von 
einem links knieenden Apostel gehalten. Aber man beachte wie 
Dürer das von Schongauer Uebernommene umgestaltet und was 
er allein durch die andere Haltung der, Stange erreicht! 

Bei Schongauer wirkt sie, wie bei Dürer, als helle Ueber- 
scfaneidung des Tiefenraumes ; sie fällt als solche wohl sehr auf, 
da das Blatt eng komponiert ist, wirkt aber dennoch nicht 
räumlich genügend, da die Lichtführung verzettelt ist. Auch 
hat Schongauer die Stange nicht so vertikal genommen ^ wie 
Dürer. Gerade bei ihm wäre das nötig gewesen, da er sie an 
einer für die Bildarchitektonik äußerst wichtigen Stelle an- 
bringt : genau unter der einen Vorderecke des Betthimmels. 
Die korrespondierende Ecke des Bettgebäudes, rechts hinten, 
hat Schongauer durch den Gegensatz von Fläche und parallelen 
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Vertikalen sehr betODt; dadurch fühlt man die Richtungsän- 
derang, die Ecke, stark. Und das Geometrische, Vertikale, ist 
dann noch durch die Parallelfunktion der Kerze vor Marias 
Antlitz und des vorn auf dem Boden stehenden Leuchters mit 
der langen Kerze herausgehoben. Hierdurch ist auf der rechten 
Seite des Bildes der statische, lotrechte Charakter sehr fühlbar. 
Die Vertikalen wirken hier zu schroff und zu unruhig. Links da- 
gegen ist eine Schiefheit und ein Schwanken, und dies wird 
hervorgerufen durch die Neigung der Stange. Sie befindet sieh 
an einem für die Arohitektur zu wiclitigen Platze, sie str)ßt 
genau unter der linken Vürderecku dcü Bettliimniels auf den 
Boden. Der Grnud dieser Neigung ist ersichtlich, die Stange soll 
ein Aequivalent für den feldenden. d. h. nicht herabgelassenen 
Vorhang sein. Wenn sie gerade stünde, würde sie wie ein Bett- 
eckpfosten aussehen und zu dicht an der Seite der Maria hin- 
laufen. Das Auge verlangt aber an dieser Stelle, wenn fiberhaupt 
^oe geometrische Form in Kraft tritt, etwas Tragendes, Stützen- 
des. Wenn die Stange sich weiter links oder rechts beende, 
wäre die Schiefheit nicht so empfindlich. 

Dürer hat die Komposition hier geändert, er hat die Stange 
von diesem heiklen Punkt weggenommen und hat ihre Neigung 
gemildert, sie ist fast ganz ins Lot gerichtet. In seinem Streben 
nach größerer Weite hat er den oberen Rand des Betthimmels 
nicht dicht unter den Bildrand gesetzt, sondern freien Raum 
darüber gelassen. So hat er auch die Stange mit dem Kreuz 
nicht unter dem Betthimmel aufhören lassen, sondern sie dar- 
über hinausgeführt, und ihr durch dieses isolierte Emporragen 
erhöhte treiräumliche Ausdruckskraft gegeben. Daß er übrigens 
die Schiefheit des Schongauer' sehen Blattes' empfand, geht auch 
daraus hervor, daß er nicht nur auf der einen Seite den Bett- 
vorhang hinaufnahm, während er auf der anderen Seite in 
ganzer Länge herunterhing, sondern auf beiden Seiten die un- 
tere Hälfte schürzte: sein Gleichgewichtsgefühl sträubte sich • 
Wühl gegen die starke Wirkung des Gestreckten rechts gegen- 
über dem Leeren links. 

Dies alles hat Dürer aber nicht bei der ersten InangriiT- 
nahme der Komposition gesehen und gegen Schongauer ver^ 
bessert, sondern dies sind die Resultate längeren nachti^lichen 



Dlgitized by Google 



- 69 - 



Ueberlegens. Die Vorzeichttüng zum Marientode dieser Folge ist 
erhalten. ' Hier ist die Stange aach schon vorhanden, aber sie 
funktioniert noch nicht bildm&ßig. Sie ist klein, endigt noch 
unter dem Betthimmel und fällt gar nicht auf. In langsamer 
Arbeit und nach reiflichem Ueberlegen und Abwägen hat Dürer 
das Gleichgewicht und ■ die volle klare Ausilruckskraft seiner 
Komposition erreicht, und er hat dabei die WirJ&samkeit aller 
ihm zu Gebote stehenden Hilfsmittel in Rechnung gezogen und 
sie mit großer künstlerischer Weisheit ausgenutzt. Er kam lang* 
sam in den Besitz aller dieser Kräfte, unaufhörlich arbeitete er> 
immer bestrebt, neu zu lernen. 

l]eb(>rblickon wir nun den Gang der Untersuchung noch 
einmal, und fragen wir nun nach r}pv ullgenieinen Bedeutung, 
welr-he die formalen Hilfsmittel der Komposition in den graphi- 
schen Arbeiten in Dürers Jugendzeit halipn. so ergibt sich, dali 
er die Holle, die die geometrischen Verdeutiichungsmotive und 
Richtak/Liite im Hilde spielen, schon früh gekannt und benutzt 
hat. Nicht nur ihre Hedeulung für die gegenständliche Klärung 
.seiner Darstellungen hat er in seinen ersten Arbeiten ausgenutzt, 
sondern schon von vornherein ist er bestrebt, durch diese 
Mittel den Eindruck der formalen Kümposilion im einzelnen wie 
im gesamten harmonisch zu gestalten. Es ist dabei aber zu be- 
merken, wie sich sein Gefühl für diese Dinge allmählich ver- 
feinert. Er wird sich über die Wirkungen klarer und er verfährt 
diskreter und vorsichtiger, anscheinend müheloser. Was etwa 
in der großen Passion noch allzu heftig wirkt, mildert er später, 
besonders in der grünen Passion. Er gewinnt nun aJlmählicb 
den feineren Einklang von Form und Geist. Was ihn früher 
vom Standpunkte des Werkmannes aus an formalen Errungen- 
schaften so lebhalt interessiert hatte, dafi er dieses persönliche 
Interesse an der Form etwas heftig und unbegründet äußerte, 
das unterdrückt er in den Jahren der kommenden Reife, soweit 
es nicht aus dem künstlerischen und sachlichen Geist einer 
Darstellung geboren ist. Die Spuren des Allzupersönlichen werden 
ausgelöscht ; objektiv und harmonisch abgeschlossen spricht das 
Werk zum Beschauer, es ist im Sichtbaren zu erschöpfen und 
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«rweokt kein faisehee Interesse. — Die DarsteÜQDgeii der grfiii«i 
F^asaion sind in dieser Hinsidit ein Hölieponkt und ein Äbsdiiuß, 
in ihnen ist fast aUes erhallen, was seine Kompositionskunst 
so groß macht. Wie «r nach der Fertigstellung dieser Arbeit im 
Jahre 1506 nadi V«iedig geht, ist er ein reifer Mann, d^ in 
s^er eigenen Sprache Vollkommenes zu sagen hat. Wohl bringt 
thm dieser aweite Aufenthalt in Italien reiche und fruchtbare 
Anregungen, die er dann daheim langsam verarbeitet. In der 
Bewältigung der malerischen Probleme, die seine Tafelmalerei 
ihm stellt, hat er in den ersten Jahren nach seiner Rückkehr 
nach Nürnberg sehr zu ringen ; er muß sich mit den veiietiani- 
sehen Eindrücken erst gründlich auseininidt r-ptzen. Aber als 
Zeichner und Stecher hatte er keine neuen Dinge zu lernen; 
was er als Graphiker fürderhin leistet, ist nicht etwas durchaus 
Neues, sondern er geht auf dem von ihm gangbar gemachten 
Wege weiter, und wenn ihm auch für seine graphischen Werke 
seither die mehr malerische Behandlung zu Gebote steht, wie 
sie in den späteren, seit 15Ü8 ausgeführten Blättern der großen 
Pasdon und des Marienlebens zutage tritt, so ist er darum doch 
kein andrer geworden, sondern er macht diese Dinge der Form- 
bestimmung Untertan. In seinen graphischen Arbeiten bleibt er 
der reine Graphiker, der mit der Sprache reiner Linien das 
ausdrückt, was er ausdrücken will. Er kennt den ganzen Um- 
kreis der Möglichkeiten, durch die Linienkomposition zu gestalten, 
und er yerwendet auch die gegenstfindlichen Hilfsmittel mit 
finem feinen Sinn für das Wirksame und mit künstlerischer 
Weisheit. Man wird die Vervollkommnung in den formalen 
fragen dem klarer werdenden künstlerischen Willen und der 
«Läuterung des Instinktes» suscfareilien müssen. 
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A. DÜRER. - DORNENKRÖXUNG. GRÜNE PASSION. 
Lippmann 483. 
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A. DÜRER. - STUDIE ZUR DORNENKRÖXUNG DER GRÜNEN PASSION. 
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A. DÜRER. - KREUZTRAGUXG. GROSSE PASSION. 
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A. DÜRER. - ECCE HOMO. GROSSE PASSION. 
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A. DÜKER. - TOD DER JUNGFRAU MARIA. MARIENLEBEX. 
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MARTIN SCHONGAUER. - TOD DER JUNGFRAU MARIA. 
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Abb XV. 




A. DÜRER. - STUDIE ZUM TOD DER JUNGFRAU IM MARIENLEBEN. 

Lippmann. 474. 
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